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prefAcio DA EDięAO BRASILEIRA 

As sucessivas publicaęoes brasileiras sobre problemas 
de teatro ampliaram uitimamente, de um modo auspicioso, 
a bibliografia especializada, graęas aos esforęos de v£rias 
casas editoras que assim vem correspondendo a uma de- 
manda cada vez maior. Essa procura crescente se liga, cer- 
tamente, k intensificaęao da vida teatral brasileira e a mul- 
tiplicaęao dos cursos dram£ticos dentro e fora das Univer- 
sidades. A Editora Perspectiva associa-se aos esforęos men- 
cionados, ao lanęar, na sua sćrie “Debates”, A Tragćdia 
Grega y do conhecido especialista austnaco Albin Lesky. 

Para o estudioso do teatro e da literatura 6 fundamental 
a ocupaęao com a tragedia grega. Albin Lesky consegue 
apresentar, com a concisao exigida pelo propósito do livro, 
uma imagem exata e transparente de Esąuilo, Sófocles e 
Eurfpides, analisando e interpretando-lhes a obra, peęa por 
peęa, apoiado nas mais recentes pesąuisas da filologia cl£s- 
sica de que e expoente conspicuo. Dessas pesquisas se nutre 
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o penetrante estudo das origens da tragedia, no ritual dio- 
nisiaco, assim como da sua decadencia, na epoca pós-clas- 
sica (depois do seculo V). 

De importancia particuiar afigura-se a analise inicial 
do “tragico”* enquanto categoria estetica ou principio filo- 
sófico, expressao de uma especffica visao do mundo. Abor- 
dando, de leve embora, a complexa historia desse conceito, 
desenvolvido particularmente por filósofos como Hegel, 
Schopenhauer, Scheler e Jaspers, o autor discute a sua pro- 
blem&ica, sempre em conexao com a tragedia grega em 
que o tragico - o princfpio da tragicidade - encontrou uma 
das suas expressoes mais grandiosas. O exame da teoria de 
Aristóteles, indispensavel em qualquer livro dedicado hs 
ąuestoes envolvidas, nao e muito esclarecedor a esse res- 
peito, ja que o filósofo grego, embora teórico maximo da 
tragedia, nao chegou a elaborar propriamente uma teoria do 
tragico. O autor afirma com razao que “os gregos criaram 
a grandę arte tragica, um dos maiores feitos no campo do 
espirito, mas nao desenvolveram uma teoria do trdgico que 
se ampliasse alćm da plasmaęao do tragico no drama e che- 
gasse a envolver a concepęao do mundo como um todo”. 

Tanto mais fecunda se afigura a discussao desse pro- 
bierna no primeiro capi tul o, particularmente a de conceitos 
como a culpa trógica, o sentido do acontecer trógico, a si- 
tuaęao tragica, o conflito tragico etc. 

A importancia e atualidade dessas indagaęoes sao evi- 
dentes. A cosmovisao tragica implica a concepęao de um 
universo organizado ou absurdo? Ela pressupoe que de den- 
tro do misterio do mundo se destile para os que perguntam 
uma resposta, um sentido captavel pela razao humana? Ou 
ela pressupoe, ao contrśrio, que o questionar e os gritos 


* Sempre quando se fala nesta obra de "o tragico”, este termo nao se 
refere aos que escrevem ou representam tragćdias, mas a categoria estćtica 
ou ao principio Filosófico do tragico que encontmm a sua expressao mais 
pura na tragedia, embora possam manifestar-se tambćm no romance, na 
musi ca, nas artes plasticas, te vez es ató na comddia, para nao fal ar da tragi¬ 
cidade de situaęóes da vida real. O conceito ultrapassa de longe a sua con- 
cretizaęao especffica na tragćdia. 
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humanos, dirigidos aos abismos do mundo, se defrontem 
com o eco oco de um silSncio frio e impassfvel? 

O estudo da tragedia grega e do conceito do trdgico 
conduz necessariamente a problemas dessa ordem. A partir 
daf se entende melhor a concepęao antitragica de Brecht e 
a polemica que Alain Robbe-Grillet, expoente importante 
do nouveau roman, dirigiu contra o humanismo tragico e 
o sentimento tragico da vida que se manifestam na noęao 
do absurdo, tal como concebida por Camus e Sartre. 

Tais e semelhantes ąuestóes afloram na obra de Albin 
Lesky. Como em geral, os gregos levantaram tambem neste 
ponto problemas que continuam nossos, agudamente nos- 
sos. Quem se dedica ao estudo da tragedia grega nao entra 
num mundo museal a inspirar respeito pela poeira que os 
seculos acumularam. Defronta-se com obras-de-arte imor- 
redouras, suficientemente distanciadas e estranhas para que, 
sofrendo o choque do reconhecimento, sinta intimamente: 
“tua res agitur”. Ć tua, e nossa causa que esta em jogo. 

Aimtol Rosenfeld 
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prefAcio DA PRIMEIRA EDięAO 

Em nenhum outro campo da literatura antiga a ciencia 
das duas ultimas dćcadas se preocupou tanto como no da 
tragedia grega, e nenhum outro se aproximou tanto quanto 
este dos sentimentos vitais dos nossos tempos. Diante de 
obras extensas e completas, como o admirdvel estudo de 
Max Pohlenz, e de um sem-numero de estudos isolados, 
destaca-se a falta de urna exposięao concisa que, dentro da 
situaęao criada pela pesquisa moderna, pudesse constituir 
um primeiro guia no mundo da tragćdia grega. Ś esta a 
tarefa que se propoe o presente livro, que nao pode e nem 
deseja substituir um contato direto com as obras originais, 
mas que gostaria de facilitś-lo a todos aqueles para quem 
o contato com tais obras representa um autentico va!or vital. 

Antes de mais nada, devemos ressaltar dois objetivos: 
no desenvolvimento da tragedia grega cumpre mostrar o 
perfodo decisivo da formaęao do drama europeu; por outro 
lado, coloca-se tambćm, em primeiro piano, a questao re- 
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lativa & essencia do trdgico. Aqui nos parece indispensavel, 
antes de tudo, contrapor a resposta barata do problema, 
apoiada em generalizaęóes apodfticas, um quadro do imen- 
so tesouro espiritual da tragedia, e mostrar como os pro- 
blemas da existencia humana aparecem sob forma especf- 
fica em cada um dos tres grandes tragicos. 

Como só em raros casos os propósitos desta exposięao 
permitiram entrar na contribuięao pessoal de pesquisadores 
individuais, tanto mais enfaticamente cumpre dizer o quanto 
ela tem a agradecer a rica messe de trabalhos dos ultimos 
anos. Ao estudioso, porem, serś facil reconhecer onde o 
autor aceitou seus resultados e onde se julgou obrigado a 
discordar deles. 

O Prof. E. Kalinka deu mostras de constante boa von- 
tade na revisao minuciosa e trabalhosa das provas. 

Essas paginas nao poderiam ter sido escritas sem ajuda 
no geral e no particular, pela qual formulo aqui meus agra- 
decimentos no mesmo sentimento com que ela foi prestada. 

Innsbruck, novembro de 1937 
Albin Lesky 
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PREFACIO DA SEGUNDA EDięAO 


Ao rever esta apresentaęao, levei em conta especial- 
mente dois aspectos. Em primeiro lugar, foi necessario eon* 
siderar devidamente o avanęo das pesąuisas, baseado em 
novas descobertas, embora nao de modo exclusivo. Mas, 
em segundo lugar, era preciso enfocar o problema do tra- 
gico de urna maneira mais intensiva e consequente do que 
o fora na primeira edięao. Isso tambem foi feito, para di- 
ferenciar o mais possivel o objetivo desta obra do objetivo 
da minha Tragische Dichtung der Hellenen cujo enfoque 
se dirige para a problematica cientifica de casos isolados. 
Assim, foi adicionado um novo capitulo de introduęao, que 
adota urna posięao definida diante de algumas questoes fun- 
damentais do tragico. Tambem, na apresentaęao de cada 
urna das obras, foi dada maior atenęao a questao de seu 
conteudo tógico. 

O autor aproveitou-se da possibilidade, generosamente 
oferecida pela editora, de aumentar o volume, para incluir 



diversas traduęoes. Desde a primeira edięao, publicaram-se 
tantas e tao notdveis traduęoes que pareceu oportuna uma 
atitude ecletica. Quanto a Śsąuilo, foi usada a traduęao de 
Droysen por Walter Nestle, com exceęao das Suplicantes , 
para a qual preferimos a traduęao de Walther Kraus (Frank¬ 
furt/M., 1948). Os trechos de Sófocles foram dados de acor- 
do com Emil Staiger (Zurique, 1944), os de Antigone ; con- 
forme Karl Reinhardt (2* ed., Gobesberg, 1949), as de Śdipo 
Rei ; conforme Wolfgang Schadewaldt (Frankfurt/M. 1955). 
Para Eurfpides, foi em parte necessdrio recorrer a Wilamo- 
witz, mas tambćm foram utilizadas as traduęoes de Ernst 
Buschor (MecL, Hipp. t Herakles Munique, 1952) e de Emil 
Staiger (łon, Bema, 1947). 


Viena, agosto de J957 
Albin Lesky 



DO PROBLEMA DO TRAGICO 

O tftulo que demos a essas observaęóes introdutórias 
indica uma dupla limitaęao. Nao se pode pensar em desen- 
volver aqui o problema do trdgico em toda a sua extensao 
e profundidade; trata-se antes de, afora alguns aspectos de 
importancia secund£ria, iluminar em tal extensao uma ques- 
t5o, sem duvida central, que a exposięao subseqiiente possa 
reportar-se ao que foi aqui preparado, e a partir daf preser- 
var a unidade da consideraęao, E cabe tambćm indicar que 
nao nos propomos sem mais fixar numa simples formulaęao 
a essencia do trdgico, mas tentamos evidenciar uma parte 
importante de uma problemitica que, por muitos Iados, con¬ 
tinua aberta. 

E da natureza complexa do trógico o fato de que, quan- 
to maior a proximidade do objęto, tanto menor 6 a possi- 
bilidade de abarcś-lo numa definięao. Para isso nos basta 
um exemplo tirado da abundante literatura que t nao sem 
motivo, floresceu consideravelmente nas tiltimas dćcadas. 
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Benno von Wiese, em seu trabalho sobre A Tragedia Alemd 
de Lessing ate Hebbel (1948), acentua, taxativamente, e 
com razao, ter renunciado, ate mesmo dentro desse campo 
relativamente limitado, a encontrar uma “fórmula magica 
de interpretaęao”. Associamo-nos a essa renuncia e, antes 
de mais nada, procuramos o lugar ocupado por nosso pro- 
blema dentro da historia do pensamento ocidental. 

Toda a problemdtica do trdgico, por mais vastos que 
sejam os espaęos por ele abrangidos, parte sempre do fe- 
nómeno da tragedia atica e a ele volta. No próximo capftulo, 
teremos algo a dizer com respeito ao modo como essas 
formaęoes ricas de pressupostos se desenvolveram, a partir 
de fontes diversas e de diffcil acesso para nós, ate atingir 
a perfeięao, triplicemente diferenciada, no sćculo V, e trans- 
parecerś que seus diversos elementos formais testemunham 
algo essencial sobre a historia desse desenvolvimento. 

Antes de mais nada, defrontamo-nos aqui com a ques- 
tao de saber se o conteudo trśgico, entendendo-se ainda a 
palavra em sua acepęao mais geral, es ta tao intimamente 
vincUlado h forma artistica da tragedia, que só aparece com 
ela, ou se, na criaęao literdria {Dichtung) dos gregos, j k se 
encontram germes em que se prepara a primeira e, ao mes¬ 
mo tempo, a mais perfeita objetivaęao da visao tragica do 
mundo no drama do sćculo V. 

Desde que modernamente nos 6 de novo possivel con- 
siderar a Iliada e a Odisseia como aquilo que realmente 
sao, ou seja, como obras de arte, plasmadas por seus cria- 
dores a partir de uma pletora de elementos tradicionais di- 
versos, segundo planos grandiosos de construęao, suscita-se 
com crescente vivacidade a questao relativa aos germes do 
trdgico nas duas epopeias. Karl Jaspers, por exemplo, cita, 
dentre as mais antigas das grandes manifestaęoes do saber 
trógico por ele enumeradas, Homero, as edas e as sagas dos 
islandeses, bem como as lendas heróicas de todos os povos 
do Ocidente h China. Com isso se afirma acertadamente 
que a maioria dos cantos ćpicos transmitidos pela tradięao 
orał, que C. M. Bowra (Heroic Poetry , 1952) estudou em 
sua disseminaęao pelo mundo e em suas caractensticas es- 
senciais, que em ampla medida continuam iguais, apresenta 
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elementos do trógico. No centro dessa criaęao literdria er- 
gue-se sempre o herói radioso e vencedor, aureolado pela 
glória de suas armas e feitos, mas ele se ergue diante do 
fundo escuro da morte certa que, tambćm a ele, arrancaró 
das suas alegrias para lev3-lo ao nada, ou a um lugubre 
mundo de sombras, nao melhor do que o nada. Nessa tensao 
aqui indicada e em geral fortemente sensivel na poesia he- 
róica, 6 mister vislumbrar um momento do trógico, mas em 
relaęao a Homero isso seria muito pouco. O motivo do in- 
divfduo heróico condenado & vanidade de tudo o que 6 hu- 
mano ć, na poesia homćrica, complementado e intensificado 
pela contraposięao em que nela o homem 6 colocado face 
aos deuses. Os bem-aventurados imortais podem, ąuando 
lhes apraz, curvar-se graciosamente para o pobre mortal, 
ajudando-o em algumas de suas necessidades. Mas a cada 
instante podem voltar-lhes as costas e por h mostra o abis- 
mo insonddvel que separa sua bem-aventuranęa dos tormen- 
tos daqueles a quem a morte govema. Da mesma forma 
que, no primeiro canto da Iliada , Hefaistos se queixa de 
que a querela por esses mfseros mortais perturba o banquete 
dos deuses, assim Apolo, no combate dos deuses, se recusa 
a pelejar com Posseidon por causa dessa linhagem perecf- 
vel. E essa łuta dos deuses entre si nao passa de briga ca- 
prichosa, autentica brincadeira, da qual o hflare pai dos deu¬ 
ses desfruta. Os homens, porćm, neste campo de batalha, 
arriscam tudo o que tern e tudo o que perderao para sempre 
na morte amarga. 

Mas, sem duvida, o aspecto mais importante desses 
germes do verdadeiro trdgico em Homero - aspecto que o 
distingue do resto da literatura ćpica - ainda nao foi men- 
cionado. Bruno Snęli, em seu livro Die Entdeckung des 
Geistes (O Descobrimento do Esptrito), indica ser caracte- 
rfstico do jogo dpico o considerar a vida como urna cadeia 
de acontecimentos. A imagem da corrente, com sua suces- 
sao de elos, assemelha-se muito kjuela bem mais conhecida 
do fluxo ćpico, e indubitavelmente aponta para algo que 6 
importante e essencial em toda a ćpica. Tambćm em Ho¬ 
mero te partes em que os elos se sucedem. Porćm o que 
especialmente eleva a Iliada ^ categoria de grandę obra de 
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arte, o que a Ievanta acima do tipico estilo ćpico e faz que 
seus autores d£em os primeiros passos em direęao i trage¬ 
dia, nao 6 a formaęao da cadeia, mas o encadeamento dos 
acontecimentos, das personagens e das suas motivaęoes. fŚ 
o mesmo encadeamento que Emil Staiger, em sua admir£vel 
anślise da novela de Kleist, Das Bettelweib von Locarno 
(A Mendiga de Locarno ), a partir da linguagem, qualificou 
de elemento bdsico do estilo dramótico. 

li a condensaęao temporal dos sucessos no espaęo de 
alguns dias faz que as duas epopćias de Homero se afastem 
do ordenamento regular. E de que forma o atuar do indi- 
vfduo 6 posto em relaęao necessória com o destino dos ou- 
tros - dos amigos, dos companheiros de guerra, de povos 
inteiros enquanto que o destino do indivfduo e mostrado 
sob o aspecto daquela dramaticidade dinamica que neces- 
sariamente conduz ao acontecimento tragicol A genialidade 
dos poetas da Iliada ., colocando como centro de cristaliza- 
ę§o do conjunto o tema da ira de Aquiles, faz que este se 
transforme numa figura trdgica. O desmedido de sua ira, 
que, ao ver recusada sua petięao, se transformou em hybris, 
causa seu sofrimento mais profundo: a morte daquele que 
lhe 6 mais caro, seu amigo Patroclo. Neste sofrimento apa- 
ga-se a ira e só resta o desejo de vinganęa. Mas a vinganęa 
consumada sobre Heitor, por concatenaęao fatal, causa o 
firn do próprio Aquiles. Acentos trśgicos tamb^m sao dis- 
cerniveis nas duas outras figuras intimamente vinculadas a 
Aquiles pelo amor e pelo ódio, Petroclo: entra na łuta ad- 
vertido mas, no momento da decisao, esquece a medida a 
ele imposta e e vencido pela morte. Heitor: tern seu grandę 
dia quando os gregos, repelidos para as naves, devem temer 
pela sorte. Mas ele quer continuar e, na embriaguez do exi- 
to, afasta de si o conselheiro Polidamante, que por tr6s ve- 
zes tenta embargar-lhe o caminho. A\€m das alturas alcan- 
ęadas, existe ainda um cumę mais alto, o momento em que 
ele veste a armadura de Aquiles, que tomara de Pśtroclo 
morto. Numa cena incompardvel, o poeta ressaltou o trśgico 
desse destino: Zeus observa Heitor, o deus onisciente olha 
o homem tornado pela vitória, possufdo pelo orgulho, e la- 
menta-o, concedendo-lhe ainda urna hora de exaltaęao. 
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Mas, quando Aquiles varreu o campo de batalha, as portas 
da cidade se fecharam sobre os fugitivos e Heitor, em ter- 
nvel abandono, espera o adversario implacavel diante das 
muralhas, toma consciencia de seu destino, conhece a culpa 
que agora expia com a morte. 

Quando os antigos cnticos de Homero chamavam-no 
de pai da tragedia, ou nela incluiam pura e simplesmente 
sua obra, consideravam principalmente os elementos mimć- 
ticos da epopćia, sobretudo o didlogo. Mas, como vimos, 
hd um sentido mais profundo no fato de que, no relevo de 
Arquelau de Priene, que mostra a apoteose de Homero, apa- 
reęa tambem a personificaęao da tragedia prestando home- 
nagem ao autor da Iliada. 

Apesar de tudo o que ja foi dito, a epopeia homćrica 
nao e mais do que um preludio a objetivaęao do tragico na 
obra de arte, ainda que seja um preludio muito importante. 
Nossa interrogaęao a respeito dos traęos essenciais do tra¬ 
gico partira necessariamente de sua configuraęao no drama. 
Foi a i que esses traęos adquiriram para os aptos ao tragico, 
ou seja, sobretudo para os ocidentais, seu cunho v£lido. 
Esse cunho exerceu profunda infłuencia atraves dos tempos 
e, com toda a razao, Creizenach, em sua Geschichte des 
modernen Drcimcis {Historia do Drama Moderno ), consig- 
nou o renascimento da tragedia no Ocidente como o evento 
maximo da mais recente história da literatura. Mas a palavra 
“trdgico”, sem duvida alguma, desligou-se da forma artis- 
tica com que a vemos vinculada no classicismo helenico e 
converteu-se num adjetivo que serve para designar destinos 
fatidicos de caróter bem definido e, acima de tudo, com 
urna bem determinada dimensao de profundidade, sobre a 
qual cumpre indagar aqui. Mais ainda, com o adjetivo “tra- 
gico ł ' designamos uma maneira muito definida de ver o 
mundo como, por exemplo, a de Soren Kierkegaard, para 
a quał nosso mundo esti separado de Deus por um abismo 
intransponivel. A noęao de que nosso mundo e tragico em 
sua essencia mais profunda e bem mais antiga que a nossa 
ćpoca, mas compreende-se que especialmente es ta se sinta 
dominada por ideias desse tipo. Todavia, no momento em 
que colocamos a questao histórica concreta, a saber, quando 
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e em que campos o conceito do trógico sofreu a evoluęao 
indicada, somos obrigados a confessar nossa perplexidade. 
Aqui seriam ainda necessdrias pesquisas minuciosas, por so- 
bre as sugestbes que estamos em condięoes de dar, para ob- 
ter-se uma imagem segura do desenvolvimento em apreęo. 

Hd algo, sem duvida, que podemos afirmar com inteira 
seguranęa: os gregos criaram a grandę arte tragica e, com 
isso, realizaram uma das maiores faęanhas no campo do 
espirito, mas nao desenvolveram nenhuma teoria do tragico 
que tentasse ir alem da plasmaęao deste no drama e che- 
gasse a envolver a concepęao do mundo como um todo. 
Podemos ainda dar um passo adiante: a elevada concepęao 
do acontecer trdgico, que se revela na tragedia classica em 
multivariadas refraęoes mas sempre com majestosa grandę- 
za, perdeu-se em boa parte no helenismo posterior. Por que, 
ainda se vera. Ja o testemunha a historia da pałavra grega 
TpaTiKóę, que ainda exige uma explicaęao minuciosa. Quan- 
do Aristóteles usa a palavra com o sentido de solene e tam- 
bćm de desmedido, isso corresponde, simplesmente, ao uso da 
linguagem em sua epoca. No curso posterior destacam-se prin- 
cipalmente duas linhas desse desenvolvimento. TpaYlKóę 
significa terrivel, estarrecedor, como, por exemplo, quando 
Diao C^ssio qualifica de tragedia o assassinato de Agripina. 
Com isso, nao pensa no emaranhado profundo a que e in- 
duzido o homem por suas paixoes, ou num certo estado do 
mundo que permite, ou mesmo determina, tal ocorrencia; 
para ele, a palavra simplesmente indica o horrivel, o desa- 
gradavel, o sanguindrio. E quando os historiadores helenis- 
ticos transformam a história em tragedia, nao estao, de for¬ 
ma alguma, cultivando aquełes germes de uma interpretaęao 
da história em sentido tragico, que, de diferentes formas, 
existem tanto em Heródoto quanto em Tucidides (ambos 
contempor^neos da tragedia classica), mas estao preocupa- 
dos unicamente com o impacto dos quadros que pintam em 
cores intensamente vivas. Outro ramo de deseńvolvimento 
leva ao uso do termo com o sentido de empolado e bom- 
bśstico. Mas a palavra continua sempre indicando algo que 
ultrapassa os limites do normal. Nao a encontramos em łu- 
gar algum provida do peso de cosmovisao com que aparece 
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em nossos dias, ainda que ks vezes se apresente, no uso co- 
mum, em acepęoes descoradas e descompromissadas. Altós, 
este destino e partilhado pela palavra “cl£ssico’\ que 6 usa- 
da igualmente, de um lado, para designar um fenómeno 
histórico bem definido - o apogeu da cultura śtica - e, de 
outro, pode ser empregada em sentido muito mais amplo, 
para aparecer ocasionalmente como mera casca verbal, va- 
zia de sentido. 

Lembremo-nos, porćm, de que possuimos um escrito 
de Aristóteles sobre a criaęao liter£ria, que, com extraordi- 
ndrio vigor, dominou as opinioes durante muitos sćculos e 
que trata muito especialmente da tragedia. Porventura nao 
podemos encontrar na Poetica os germes de urna concepęao 
do trógico, que v& alćm da anślise tćcnica da obra de arte? 
E a exposięao de Aristóteles sobre a catarse como finali- 
dade da poesia trógica nao contóm a resposta k nossa per- 
gunta acerca da essencia do trdgico? A essa altura, 6 reco~ 
mendavel, antes de mais nada, dar a definięao de tragćdia 
que aparece na Poetica: “Tragedia e a imitaęao de urna 
aęao importante e completa, de certa extensao; num estilo 
tornado agrad£vel pelo emprego separado de cada urna de 
suas formas, segundo as partes: aęao apresentada nao com 
a ajuda de urna narrativa, mas por atores, e que, suscitando 
a compaixao e o terror, tern por efeito obter a purgaęao 
dessas emoęoes”. No tocante ^s ultimas palavras 8i* 

Kat (pópot) Ttepawooaa tt|v xćov xoio<)to3v mi3Ti|i&xa)v 
KÓci}apatv, hoje nao mais ć necessório entrar na história 
clinica de sua interpretaęao, ainda que sejam ao mesmo 
tempo importante capitulo da história das idćias. Nem os 
espectadores serao purificados das paixoes cuja desmedida 
as personagens trógicas expiam com a própria destruięao, 
nem se tomarao melhores ao aumentarem sua filantropia 
ou ao se verem livres de um excesso de emoęóes. Num 
caminho, em cujo extremo se situa o artigo de Wolfgang 
Schadewaldt, ‘Terror e compaixao?’\ a pesquisa reconhe- 
ceu que o discutido conceito de catarse deve sua origem ao 
domfnio da medicina e, aproveitando outras passagens de 
Aristóteles, estabeleceu que o sentido do termo e um alivio, 
combinado ao prazer, dos mencionados afetos. Nós tambćm 
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seguimos a moderna investigaęao no seu conceito de que 
a catarse desse tipo nao estó ligada, para Aristóteles, a ne- 
nhum efeito morał. Por outro lado, ela lhe parece totalmente 
inofensiva, e aqui ele entra em contradięao clara, ainda que 
nao declarada, com Platao, que baniu rigorosamente a tra¬ 
gedia de sua Reptiblica ideał, por considerś-la perigosa & 
morał dos cidadaos. 

Desenvolvemos aqui o problema da catarse aristotólica 
apenas at 6 onde era suficiente para mostrar que, a partir do 
Estagirita, nenhum caminho nos leva & concepęao do tri- 
gico no moderno sentido de cosmovisao. O mesmo se pode 
afirmar de outra passagem no capitulo 13 da Poetica que, 
& primeira vista, soa prometedora. Nela, Eunpides 6 quali- 
ficado de u o mais trógico” (TpaTiKdnatoę) dos poetas do 
teatro dtico. A palawa € citada de bom grado e em sentidos 
mui diversos. Mas, se se ler a frase em seu contexto, prśtica 
que em geral deveria usar-se para as citaęoes, verificar-se-ś 
que Aristóteles se referia a nada mais que ao desenlace 
costumeiramente triste das peęas de Eunpides, ou seja, o 
vocóbulo ł ‘trógico” 6 aplicado na acepęao em que se prepara 
o emprego posterior e simplificado do termo. 

Em seu livro sobre Aristóteles e Lessing, Max Kom- 
merell diz em sintese: “Toda a sua forma de considerar [na 
Poetica ] ... 6 descritiva e sumariante e ele se detćm diante 
do fenómeno do trógico, explicando-o, mas sem o avaliar , \ 
Ainda que nós, em geral, cheguemos k mesma conclusao, 
gostarfamos de perguntar se Aristóteles nao aponta urna vez 
sequer para alćm desses limites, preparando pontos de vista 
dos autores posteriores. A passagem e importante tambćm 
sob outro aspecto. No capitulo 13 da Poetica , 1£ onde de- 
senvolve sua teoria da Mudanęa (peTOpo^fj) do destino 
como nucleo do mito trógico e, em conexao com ela, de- 
fende sua concepęao dos caracteres “módios” como sen- 
do os mais apropriados a tragódia, Aristóteles diz que se- 
melhante queda no infortunio, caso tenhamos de conside- 
rd-la trógica, nao deve decorrer de um defeito morał, mas 
5i’ apapTtav xivd. Nesse nexo, a expressao foi tirada cla- 
ramente da ópica e se refere a urna “falha” no sentido da 
incapacidade humana de reconhecer aquilo que 6 correto e 
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obter uma orientaęao segura. Assim, o homem que nao nau- 
fraga em uma falha morał vai a pique porque, dentro dos 
łimites de sua natureza humana, nao esta a altura de deter- 
minadas tarefas e situaęoes. Aqui cumpriria perguntar se as 
palavras de Aristóteles nao apontam para uma situaęao ba- 
sicamente tragica do homem. Contudo, fica na parca suges- 
tao, que convida, naturalmente, a continuar pensando. Quando, 
na mesma sentenęa, vemos mencionado Edipo como exem- 
plo dessa concepęao de tragico, compreendemos a escolha 
des se exemplo realmente excepcional, mas, ao v6-lo com- 
parado a Tiestes, reconhecemos os limites do nosso saber, 
que nos sao impostos pela conservaęao fragmentaria da tra¬ 
gedia antiga. 

Puramente descritiva se apresenta a descrięao da tra¬ 
gedia que nos 6 dada por Teofrasto, o mais importante 
dos discipulos de Aristóteles, empregando o conceito de 
metabole de seu mestre: a catastrofe do destino de um herói. 
No tocante a categoria das pessoas envolvidas e ao con- 
traste entre essa categoria e os poderes da fatalidade, sao 
excepcionalmente eloqiientes tres palavras: ^pcoiKrję xvxr|ę 
TtepCaTcccnę 

Antonio Sebastiano Mintumo imprimiu, em Veneza, 
em 1559, seus 6 Iivros sobre a Poetica e, em 1563, sua 
Arte Poetica. Entre as duas datas se coloca o ano da edięao 
da Poetica de J. C. Scaliger, publicada postumamente em 
1561. Mas, enquanto em Scaliger ergue-se em primeiro pia¬ 
no a valorizaęao racional dos afetos e a convicęao de que 
6 possfvel conduzi-los para a consecuęao do maior bem do 
homem, em Minturno abre-se a perspectiva do fundo escuro 
da vida, da constante ameaęa a tudo o que e sublime e feliz, 
e a possibilidade do erro que inclusive aos grandes precipita 
na desgraęa. Semelhante concepęao que, na vulnerabilidade 
do homem, na derrota de suas armas espirituais antę o po- 
derio das foręas contrdrias, permite vislumbrar as origens 
da aęao trdgica, tambem aparece nos tratados de poćtica do 
Barroco. Neste particular, 6 digna de nota a Palaestra Elo- 
ąuentiae Ligatae (Pars III, Colónia, 1654), de Jacobus Ma- 
senius. Seu conceito bdsico e o error ex alienatione, o erro, 
origindrio de diversas fontes, do homem acerca de si mesmo 
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e acerca dos outros, o perigo sempre presente de que de tal 
erro nasęam a desgraęa e o sofrimento. Somente o voltar-se 
para Deus pode dar seguranęa ao homem, mas, assim mes- 
mo, sua vida nesta terra, devido & constituięao Humana, estó 
de antemao exposta ao engano, as aparencias que lhe es- 
condem a realidade, ao desvario que o atrai para a ruina. 

Ideias desse tipo, que partem da fragilidade e do risco 
da existencia humana, nao puderam encontrar ressonancia 
ou propagaęao no Iluminismo. Por isso, podemos antecipar 
confiantes urna futura e detalhada historia de nosso concei- 
to, com a constataęao de que a epoca do neo-humanismo 
significou, quanto ao problema da natureza do trógico, um 
novo comeęo por sobre os soterrados germes mais antigos. 
E nessa mesma ćpoca que surge uma relaęao completamen- 
te nova e extremamente fecunda com a tragedia da Anti- 
guidade grega. 

Qualquer tentativa para determinar a essencia do tra- 
gico deve necessariamente partir das palavras que, a 6 de 
junho de 1824, disse Goethe ao Chanceler von Muller: “Todo 
o tragico se baseia numa contradięao inconciliavel. Tao logo 
aparece ou se toma possivel uma acomodaęao, desaparece 
o tragico”. Eis o fenómeno que nos esforęamos por com- 
preender a partir de suas raizes. Contudo, para a sua com- 
preensao, essas palavras forneceram apenas uma moldura 
de considerśvel amplitudę, ja que, com a aftrmaęao de que 
se faz mister uma contradięao insuperavel, ainda nao se 
disse nada sobre os pólos desta. Determina-los seria a tarefa 
especifica para todo o campo do tragico, tanto na obra de 
arte, quanto na vida real. Essa tarefa se revela especialmente 
fecunda, sobretudo para a tragedia grega, e aqui aludimos 
concisamente cis possibilidades que nela encontramos obje- 
tivadas: a contradięao tragica pode situar-se no mundo dos 
deuses, e seus pólos opostos podem chamar-se Deus e Ho¬ 
mem, ou pode tratar-se de adversarios que se levantem um 
contra o outro no próprio peito do homem. 

Assim, se o fato de Goethe situar o tragico no mundo 
das antinomias radicais nos dś o acesso necessario ao nosso 
problema, nao nos exime, porem, da#necessidade de formu- 
lar um numero consideróvel de outras perguntas. Dado que 
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nossas reflexoes t£m uma direęao determinada e visam h 
tragćdia grega, trataremos, a seguir, apenas de algumas ques- 
t5es parciais, passando do que jś foi esclarecido, ou do que 
6 de fócil esclarecimento, para quest5es mais vastas e diff- 
ceis. Por mais que, em tudo quando foi aqui dito, nos im- 
portemos principalmente com a tragćdia grega, ainda assim 
esperaremos tambćm contribuir para o vivo debate que, nos 
ultimos anos, se vem desenvolvendo sobre o problema do 
trdgico em si. 

Serd fdcil chegar a um acordo sobre o primeiro requi~ 
sito para o aparecimento do efeito trdgico, que se poderia 
descrever como a dignidade da ąueda . H Aristóteles nao 
se referia a outra coisa quando, na definięao da tragćdia, 
incluiu a 7tpa£ię arcouSaia, e a conceituaęao de Teofrasto, 
citada acima, limita a tragedia explicitamente ao destino 
dos heróis. Em termos gregos, isso significa que os temas 
trśgicos provem dos mitos, mas tambćm se encontra pre- 
parada neles aquela delimitaęao de ordem social que, ate 
bem pouco, pela ćpoca moderna adentro, foi considerada 
vślida para as possibilidades do trógico. Entre muitos ou- 
tros, 6 digno de consideraęao um testemunho que devo 
agradecer d bondade de Maria Wickert. Nos Canterbury 
Tales, de Chaucer, o monge conta aos companheiros de 
viagem um serie de estórias tiradas da mitologia e da his- 
tória, estórias que ele chama de tragćdias, tentando escla- 
recer depois o conceito do termo. Com isso, evidencia-se 
que ele tern uma idćia confusa da forma de arte como tal, 
enquanto que as dełimitaęoes de posięao social sao incisi- 
vamente firmadas ( CT VII, 1973 seg.): “Chama-se tragedia 
um determinado tipo de história, como nos informam al- 
guns livros antigos, sobre alguem que se encontrava em 
granie ventura e caiu de uma alta posięao no infortunio, 
acabando em misćria. E, em geral, estao escritas em versos 
de seis pćs, que se chamam hexametros. E algumas estao 
tambem compostas em prosa, e outras em versos de diversas 
especies”. 

Somente no sćculo passado e que o desenvolvimento 
da tragćdia burguesa pós firn & ideia de que os protagonistas 
do acontecer trśgico deviam ser reis, homens de Estado ou 
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heróis. Mas aquilo que Aristóteles formula de maneira mui- 
to geral, isto 6, a exigencia de irpa^ię aTTODSorta, continua 
irrestrito em seu direito, só que hoje nao mais o interpre- 
tamos do ponto de vista da ciasse social, mas do ponto de 
vista humano num sentido mais transcendente. E em lugar 
da alta categoria social dos heróis tr&gicos, coloca-se agora 
outro requisito, que eu poderia configurar como considerd- 
vei altura da ąueda: o que temos de sentir como tragico 
deve significar a queda de um mundo ilusório de seguranęa 
e felicidade para o abismo da desgraęa ineludfvel. Isso in- 
dica, ao mesmo tempo, outra coisa, nao menos importante. 
A autentica tragćdia estd sempre ligada a um decurso de 
acontecimentos de intenso dinamismo. A simples descrięao 
de um estado de misćria, necessidade e abjeęao pode co- 
mover-nos profundamente e atingir nossa consciencia com 
muito apelo, mas o tragico, ainda assim, nao tem lugar aqui. 
Que ele est£ ligado a um acontecer, Aristóteles reconheceu 
claramente quando, na Poetica (cap. 6), caracterizou a tra¬ 
gedia nao como imitaęao de pessoas, mas de aęóes e da 
vida. Com isso, compreendeu a tragedia classica de seu 
povo melhor que seus interpretes modemos, os quais, mui- 
tas vezes, com aąuela “impertinente familiaridade”, contra 
a qual Nietzsche tantas vezes nos acautela, quiseram inclui- 
la nas categorias da psicologia moderna. 

Outro requisito com respeito a tudo aquilo a que de- 
vemos atribuir, na arte ou na vida, o grau de tragico e o 
que designamos por possibilidade de relaęao com o nosso 
próprio mundo . O caso deve interessar-nos, afetar-nos, co- 
mover-nos. Somente quando temos a sensaęao do Nostra 
res agitur, quando nos sentimos atingidos nas profundas 
camadas de nosso ser, ć que experimentamos o tragico. Sem 
duvida, para a obra tragica importa pouco que o ambiente 
em que se desenrola a aęao seja especialmente digno de fe, 
ou que um sutil pincelamento psicológico procure aproxi- 
mar as figuras o mais possivel de nós. O efeito da grandę 
arte trógica rege-se por outras leis e subtrai-se, em larga 
medida, do tempo. Podemos reputar em alto grau a mes tria 
de Ibsen na construęao dramatica, alem disso respeitar nele 
o grandę e iegftimo poeta, que e real e veraz em Peer Gynt t 
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Rosmersholm e em outras obras, e ainda assim nos permitir 
a indagaęao se nos importa diretamente o destino daąuela 
mulher histerica que, entediada e enojada da vida, estende 
a mao para as pistolas do General Gabler; a nós, que, depois 
das experiencias de duas guerras mundiais, nos encontra- 
mos sob o temor de perguntar se 6 possivel evitar o exter- 
mfnio da vida no planeta. O Edipo Rei , de Sófocles, 6 dois 
mil anos mais velho que Heddci Gabler e seus congeneres, 
mas o grandę drama da vulnerabilidade da existencia hu- 
mana nao perdeu nada da violencia do seu impacto, 

Um terceiro requisito do trógico tem validade geral e, 
no entanto, e especificamente grego. O sujeito do ato tra¬ 
gico, o que esta enredado num conflito insoluvel, deve ter 
alęado a sua consciencia tudo isso e sofrer tudo conscien- 
temente. Onde uma vitima sem vontade e conduzida surda 
e muda ao matadouro nao ha impacto trdgico. Ja por isso, 
as tragedias de fatalidade de um Zacharias Werner e simi- 
lares, onde os fados brincam de gato e rato com as vitimas 
inocentes, nada tem a ver com o autenticamente tragico. A 
tragedia nasceu do espfrito grego e, por isso, a prestaęao 
de contas, o X6yov 6t5óvoci, e um dos seus elementos cons- 
titutivos. Por isso ouvimos tamb6m as grandes figuras da 
tragedia atica, com zelo incansavel e amiude em longos 
discursos cerrados, exprimirem em palavras os motivos dc 
suas aęoes, as dificuldades de suas decisoes e os poderes 
que as cercam. No fundo, nao diz outra coisa um dos gran¬ 
des dramaturgos dos nossos dias, o frances Jean Anouilh, 
quando, em sua Antfgone, leva o comentador reflexivo, que 
faz o papel do coro, a dizer que o homem, em seu tragico 
destino, nao pode fazer outra coisa senao gritar, nao se la- 
mentar nem se queixar, mas gritar a plenos pulmoes aquilo 
que nunca foi dito, aquilo que antes talvez nem se soubesse, 
e para nada: somente para dize-lo a si mesmo, para ensi- 
nar-se a si mesmo. Decerto, na tragedia grega, a reflexao 
racional e a selvagem e apaixonada manifestaęao dos afetos 
aparecem separados por limites formais bem precisos. As 
vezes a justaposięao parece um pouco rude a sensibilidade 
moderna. Como exemplo podemos citar a Antfgone de Só- 
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focles caminhando para a morte, e particularmente ilustra- 
tiva nesse sentido e a tragedia euripidiana. 

Tanto a aspiraęao a mais elevada iluminaęao do espi- 
rito quanto o consumir-se no fogo das paixoes radicam pro- 
fundamente no carater grego. Atualmente, sabemos mais 
sobre Apolo e Dioniso do que era possfvel saber no tempo 
de Nietzsche, mas cumpre ainda considerar como conheci- 
mento verdadeiro a noęao de que na cunhagem de deter- 
minados traęos dessas duas divindades se expressa a dua- 
lidade que mencionamos acima, Mas só abordaremos de 
passagem a idćia de que essa tensao, tao extraordinariamen- 
te importante para toda a criaęao artistica dos gregos e para 
o misterio da arte helenica, esta profundamente arraigada 
na historia da formaęao do povo grego, na heterogeneidade 
dos elementos que nele se encontram reunidos. 

Atć agora falamos de coisas cuja mera constataęao bas- 
taria para que resultassem compreensweis. Entretanto, com 
uma quarta consideraęao chegamos a urna questao diffcil, 
que adquire seu especial significado em conexao com a tra¬ 
gedia grega. No imcio desta parte, citamos a frase de Goethe 
sobre a contradiędo inconcilidvel e aqui acrescentamos al- 
gumas palavras tiradas dos colóquios com Eckermann (28 
de maręo de 1827), que ressaltam ainda mais o mencionado 
conceito: “No fundo, trata-se simplesmente do conflito que 
nao admite qualquer soluęao, e este pode surgir da contra- 
dięao entre quaisquer condięoes, quando tern atras de si um 
motivo natural autentico e e um conflito verdadeiramente 
trśgico”. O mesmo radicalismo com que Goethe apreendeu 
a contradięao trdgica tambem surge por tr£s de um trecho 
amiude citado de uma carta a Schiller: “Nao me conheęo 
com certeza suficientemente bem para saber se poderia es- 
crever uma verdadeira tragedia; porem me assusto só em 
pensar em tal empresa, e estou quase convencido de que a 
simples tentativa poderia destruir-me”. 

A absoluta falta de soluęao para o conflito tragico foi 
convertido, precisamente por algumas teorias modernas, em 
ponto central e em requisito primordial para a realizaęao 
da autóntica tragćdia. Aqui nos vemos em apuros. Uma das 
maiores criaęoes da tragedia grega e, sem duvida alguma, 
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a Orćstia de Esquilo. Mas o fim dessa obra grandiosa nao 
e um despedaęar-se do homem diante do carater insuperśvel 
das contradięoes trazidas h luz, porem uma conciliaęao que, 
em proporęao inaudita, nao só envolve os homens que so- 
frem, mas tambćm o mundo dos deuses. Nosso conheci- 
mento das trilogias de EsquiIo 6 escasso, mas mesmo assim 
basta para nos permitir a compreensao de que o caso da 
Orestia nao era um caso isolado. Outras trilogias, como as 
Danaides e a trilogia de Prometeu , tambćm tinham uma 
conclusao conciliadora. Depois, hń os dramas posteriores 
de Sófocles, como Electra, Filoctetes e Edipo em Colona, 
com desfechos que representam uma completa reconciliaęao 
e ajuste. Que isso vige igualmente em relaęao a Electra, e 
que Egisto e Clitemnestra caem como malfeitores punidos, 
e nao como vftimas de um enredo trdgico, nossa exposięao 
hd de fundamentar. E, antes de tudo, em Eunpides encon- 
tramos peęas, como Helena ou łon , das quais se pode falar 
perfeitamente em happy-end. Eis portanto nossas aplicaęoes 
e delimitaęóes do conceito postas em desordem, pois nem 
queremos incorrer no paradoxo de dizer que a Orestia de 
Esquilo nao 6 uma tragedia, nem podemos refutar Goethe 
em seu campo. 

Para desenredar essa barafunda, geralmente tolerada de 
modo tacito, temos de partir da palavra “tragedia”. A his- 
tória de seus comeęos esta repieta de questoes dificeis, de 
que nos ocuparemos no próximo capi tul o, mas nas quais 
ainda nao precisamos por ora entrar. No momento, o que 
nos interessa e a constataęao de que a “tragedia”, dentro da 
cultura a que este fenómeno deve sua origem, pode ser com- 
preendida como um fenómeno histórico bem concreto. As¬ 
sim a definiu Wilamowitz na introduęao ao Heracles, de 
Eunpides: “Uma tragedia atica e em si uma peęa completa 
da lenda heróica, trabalhada literariamente em estilo eleva- 
do, para a representaęao por meio de um coro śtico de ci- 
dadaos e de dois ou tres atores, e destinada a ser repre- 
sentada no santuario de Dioniso, como parte do servięo re- 
ligioso publico”. Essa definięao faz justięa hs contingencias 
históricas e nao silencia nada que seja essenciaL Talvez se 
pudesse ainda acrescentar que, no fundo, se trata de uma 
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peęa sćria da lenda heróica, porćm de maneira alguma fica 
excluido por sua essencia, para urna tragedia ótica, um finał 
feliz, com a reconciliaęao das foręas em łuta e a saWaęao 
do indivfduo em perigo. Por outro lado, j i na Antiguidade 
se esboęa um processo de que tomamos conhecimento na- 
quela passagem da Poćtica em que Eunpides e qualificado 
de “o mais tragico” dos śticos por causa dos fins catastró- 
ficos de suas peęas, e do qual da testemunho a acepęao 


posterior da palavra| 
róica, tratada pelatra 


ca seria d e lenda he- 
m geral um aconteci- 


mento repleto de sofrimentos. Como esse acontecimento do- 


loroso 6 que assegura o efeito que Aristóteles reconhece u 
como especifico, ou seja, o desencadeamento liberador de 
deteminados atetos f Foiele necessariamente consid erado, 
em grau cada vez maior, como o que caracterizava prop ria- 
mente a tragedia. Desse modo, fmal mente, soli a pressao 
de um alet interriara^tr^?diaconverte u-se n uma peęa trist e 
(trauerspiei = tragedia), o que nao £>recisava ser o briga to- 
riamente /jja appjgeu da cuTtura atica. O debate dos autores 
posteriores sobre o conceito do tragico continuou esse de- 
senvolvimento, na medida em que o enlaęou com as mais ra- 
dicais objetivaęoes dos conflitos tragicos e assim postulou o 
irremediavel com o elemento essencial e decisivo do tragico. 

Pelo que descrevemos ate agora fica perfeitamente cla- 
ro que nosso atual conceito do tragico descende, em linha 
reta, da tragedia grega, mas que, por outro lado, a aplicaęao 
do que aparece no firn dessa evoluęao (o tragico como algo 
incondicionalmente irremedi&vel), aos fenomenos que cons- 
tituem o resultado (a tragedia do sćculo V), leva necessa¬ 
riamente a contradięoes, 

Se temos de constatar que nao poucas tragedias aticas 
terminam de um modo feliz e com urna reconciliaęao, por- 
tanto que nao sao “tragedias’' (trauerspiele) no sentido dos 
autores modernos, cumpre com isso entender tudo menos 
que elas nao revelam o trdgico em copiosa medida. Sera 
possivel conceber algo mais profundamente trógico que 
Orestes, obrigado a dirigir suas armas contra o peito da 
própria mae e depois levado & loucura pelas Erfnias? Quao 
cheia de situaęoes tragicas nao esta urna das peęas mais 
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sublimadas de Sófocles, o Filoctetes: o jovem de estirpe 
nobre, a ponto de perecer por causa da mentira, o sofredor 
que se ve traido em suas esperanęas e sua confianęa e en- 
tregue a destruięao! E quantas amarguras Edipo tern que 
experimentar antes de encontrar a paz no bosąue sagrado 
de Colona! 

Gostarfamos de introduzir ordem nesse complexo de 
ąuestoes atraves da proposięao de urna distinęao conceitual, 
Comecemos pelo ultimo extremo que se alcanęou nesse de- 
senvolvimento, a visao cerradamente trdgica do murido. Logo 
a conheceremos em formulaęoes concretas; por enquanto, 
diremos sucintamente que e a concepęao do mundo como 
sede da aniąuilaęao absoluta de foręas e valores que neces- 
sariamente se contrapóem, inacessivel a qualquer soluęao e 
inexplicavel por nenhum sentido transcendente. 

O segundo ponto na linha que traęamos, e que podemos 
conceber como ascendente, recebera o nome de conflito tra- 
gico cerrado . E a ele que Goethe se referia ąuando falava de 
trdgico. Tambem aqui nao hi safda e ao termino encontra-se 
a destruięao. Mas esse conflito, por mais fechado que seja 
em si mesmo seu decurso, nao representa a totalidade do 
mundo. Apresenta-se como ocorrencia parciał no seio deste, 
sendo absolutamente concebivel que aquilo que nesse caso 
especial precisou acabar em morte e ruina seja parte de um 
todo transcendente, de cujas leis deriva seu sentido. E se o 
homem chega a conhecer essas leis e a compreender seu jogo, 
isso significa que a soluęao se achava num piano superior 
aquele em que o conflito se resolve no ajuste mortal. 

Como terceiro fenómeno, destacamos dos dois anterio- 
res a situaęao trdgica. Tambem nela deparamos os elemen- 
tos que constituem o tragico: hi as foręas contrarias, que 
se levantam para lutar umas contra as outras, ha o homem, 
que nao conhece safda da necessidade do conflito e v6 sua 
existencia abandonada a destruięao. Mas essa falta de es- 
capatória que, na situaęao tragica, se faz sentir com todo o 
seu doloroso peso, nao e definitiva. As nuvens que pareciam 
impenetraveis se rasgam e do ceu aberto surge a luz da 
salvaęao que inunda a cena, ate entao envolta pela noite da 
tempestade. 
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Em nossa distinęao de conceitos, tropeęamos necessa- 
riamente em ąuestoes que penetram fundo no dominio da 
cosmovisao e, ao finał de nossa reflexao, seremos obrigados 
a mover-nos no ambito de tais problemas. No momento, 
porćm, ąueremos apenas, com base na delimitaęao de con- 
ceitos que desenvolvemos, responder a pergunta: Ate que 
ponto podemos chamar de tragedias os dramas gregos que 
nao sao “peęas tristes” e nao se enquadram na definięao de 
Goethe? Continuemos com o exemplo da Orestia de Śs- 
quilo. O caróter abaladoramente tragico de seu conteudo 
nao padece duvida, mas só se manifesta nos destinos de 
Agamenon e Clitemnestra como conflito tragico fechado, o 
qual nao admite outra soluęao senao o aniquilamento, en- 
quanto que Orestes e impelido a uma situaęao tragica, que 
o leva a noite da loucura e que, no entanto, admite a grandę 
reconciliaęao finał, a soluęao radiante peła graęa do Deus 
supremo. A ultima parte da trilogia e esta, vista a partir do 
finał como um todo, encontram-se em mtido contraste com 
uma visao absolutamente tragica do mundo, que entrega o 
ser humano a uma destruięao inerente a natureza do ser. O 
conflito em que esta envolvido Orestes e inimaginavelmen- 
te horrivel, mas como conflito nao e cerradamente tragico, 
pois admite a reconciliaęao das potencias combatentes e, 
nessa reconciliaęao, a libertaęao da dor e do sofrimento. 
Assim, a participaęao que seu destino tern no tragico se nos 
apresenta como situaęao tragica atraves de cujas tormentas 
o caminho conduz a paz. 

Assim, em primeiro lugar, a separaęao dos conceitos 
ha pouco proposta nos proporciona o aclaramento do pro- 
blema do qual partimos. Obras como as trilogias de Esquilo, 
que terminam em reconciliaęoes, nao cabem na definięao 
do tragico dada por Goethe, porque esta aponta exclusiva- 
mente para o conflito tragico cerrado. Apesar disso, cha- 
mamo-las tragćdias, e isto nao só para indicar sua pertinen- 
cia a determinado genero de literatura cldssica mas tambóm 
por causa de seu conteudo tragico, que dentro dessas peęas 
se configura em sua situaęao tragica. 

Gostanamos tambem de indicar que, da distinęao con- 
ceitual que acabamos de efetuar, se deduzem fecundos cri- 
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terios para o ajuizamento de cada um dos autores e de de- 
terminados grupos de obras. Uma tragedia atica pode, como 
acabamos de ver, participar do autenticamente trógico na 
forma manifesta da situaęao tragica, o que nao impede um 
desfecho feliz. Mas tambem pode ter por tema o conflito 
tragico fechado que termina com a morte, Tambem a con- 
clusao de Edipo Rei e dessa classe, e ć justamente sobre 
esta peęa que haveremos de indagar, mais adiante, se se 
deve entende-la como testemunho do mais extremo aper- 
feięoamento do tragico numa visao cerradamente trógica do 
mundo, ou se o poeta nos deixa aberto um caminho para 
a libertaęao e a compreensao interpretativa. 

Em todas as tres fases trata-se, segundo nosso ver, do 
tragico autentico que tern sua origem primeira em determi- 
nadas, dolorosamente experimentadas, realidades da exis- 
tencia humana. Claro que, onde nao sentimos mais isso, 
onde em iugar da autentica situaęao tragica aparece o de- 
sordenado jogo do acaso, em Iugar da experiencia conscien- 
te da angustia existencial aparece o gęsto teatral da dor, 
teremos escrupulos de fal ar em tragedias autenticas. Com 
essa ponderaęao, pensamos no capftulo sobre Eurfpides, em 
que, em face de peęas como Helena , teremos de perguntar-nos 
ate que ponto ainda cabe classifica-las como tragedias. 

Embora nossas consideraębes se refiram a tragedia gre- 
ga, a essa altura gostarfamos, todavia, de tanęar uma olha- 
dela no problema, ultimamente tao discutido, de saber se o 
trdgico e posswel dentro da configuraęao crista do mundo. 
As respostas divergem enormemente, inclusive aquelas que 
procedem de pensadores decididamente cristaos. Para Theo¬ 
dor Haecker, por exemplo, o tragico e o estigma do auten¬ 
tico paganismo, ao passo que o cristao o superou. Por outro 
lado, Joseph Bernhart ve o problema de maneira totalmente 
diversa. Para ele, a Redenęao nao invalida nem as leis da 
natureza nem as formas contingentes da história: “Aquele 
que reflete sobre a estrutura do acontecer histórico nao po- 
deró escapar h compreensao de que esse acontecer foi pres- 
crito por uma lei tragica”. Teóricos do tragico que, ao es- 
crever, nao partiram de um ponto de vista religioso negaram 
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em geral de modo categórico a possibilidade do trdgico den- 
tro do cristianismo. 

A partir de nossa consideraęao, parece-nos que todo o 
problema pode ser resolvido sem dificuldade. Sem dtivida, 
em circunstancia alguma e possivel coadunar urna visao 
cerradamente tragica do mundo com a crista, sendo ambas 
mesmo diametralmente opostas. Em compensaęao, a possi¬ 
bilidade da situaęao tragica dentro do mundo do cristao se 
dd como em quaiquer outro mundo, e inclusive concorda- 
mos com Bemhart, quando diz que o aditamento de urna 
nova dimensao a esse mundo aumenta consideravelmente 
a mencionada possibilidade. Nem mesmo gostanamos de 
excluir inteiramente do mundo cristao o conflito tragico fe- 
chado. Aquilo que 6 sofrido ate a destruięao fisica pode 
encontrar, num piano transcendente, seu sentido e, com ele, 
sua soluęao. 

Como ja dissemos, atribufmos especial importancia k 
concepęao aqui exposta dos tres modos diversos sob os 
quais deve apresentar-se o trdgico, pois e possivel, a partir 
dai, chegar k explicaęao de uma s^rie de questoes. Nossa 
distinęao conceitual e fenomenológica, mas, nos pontos bd- 
sicos, coincide com o quadro da evoluęao histórica que Al¬ 
fred Weber delineou em sua obra Das Tragische in der 
Geschichte (O Tragico na Historia) (Hamburgo, 1943): ele 
separa o estado de coisas tragico (com uma certa diferenęa, 
seria comparavel a nossa “situaęao trdgica”), junto com sua 
primeira representaęao simbólica no mito, da elevaęao des- 
se estado de coisas tragico k categoria de tema central da 
visao de toda a existencia. 

Fomos obrigados a alongar-nos no quarto ponto da nos¬ 
sa reflexao, mas esperamos ter lucrado com isso algo para 
a pergunta que proporemos como a ultima. Todavia antes 
precisamos resoWer outra das questoes parci ais, para nós a 
quinta, que se refere a culpa tragica. O tratamento deste 
tema tambem se estende atravćs dos seculos e forma um 
capitulo importante na história do pensamento ocidental. 
Hoje, encontra-se muitfssimo facilitado pelo admirdvel es- 
tudo que Kurt von Fritz dedicou ao tema, sob o tftulo de 
Tragische Schuld wid Poetische Gerechtigheit (Culpa Tra - 
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gica e Justięa Poetica) (Stud. Gen., 1955). Al nao só refuta 
clara e definitivamente erros com duraęao legendaria, como 
tambem esclarece sua genese de maneira convincente a par- 
tir de determinadas situaęoes no dominio da cosmovisao. 

A ideia de que a culpa trógica sera tambem, necessa- 
riamente, urna culpa morał ja encontrou seu preparo eficaz 
na Antigiiidade. A caracteristica mais importante e de maio- 
res conseqiiencias dos dramas de Seneca foi que, neles, os 
materiais da grandę tragćdia atica receberam urna nova eon- 
figuraęao, de dentro para fora, uma transformaęao dentro 
do espfrito estóico. Assim, o palco tragico converteu-se no 
cenario paradigmśtico das paixoes, que o sabio estóico 
combate com afinco como a fonte de todo o mai. Figuras 
da antiga mitologia, tais como Fedra ou Atreu, agora estao 
ali para dar, ao espectador ou ao leitor o exemplo admoes- 
tador de onde vai parar o homem, quando nao sabe conter 
dentro dos limites seu coraęao apaixonado por meio da for- 
ęa do Logos. Como luminoso contraste aparece no outro 
lado a figura de Heracles, como o herói de todas as virtudes 
estóicas e, em vez da compaixao e do terror que a tragedia 
deve despertar, surge a admiraęao como fator que, poste- 
riormente, na teoria e pratica do teatro barroco, estava des- 
tinado a desempenhar significativo papel. Ora, o efeito da 
tragedia classica sobre o Ocidente, na epoca de sua eclosao 
espiritual, nao derivou de modo algum dos grandes aticos; 
foi Seneca, em grau decisivo, o portador dessa influencia. 
Porem, com suas peęas, tambem adquiriu relevo a tendencia 
estóico-moralizante, e Kurt von Fritz pode demonstrar 
como essa linha de desenvolvimento ligou-se necessaria- 
mente a uma outra que procedia do cristianismo e de sua 
consciencia do pecado. 

O efeito dessas influencias foi avassalador. Durante se- 
culos, prevaleceu a convicęao que, por exemplo, Jules de 
la Mesnardiere formulou em sua Poetica (Paris, 1640), da 
seguinte maneira: Le theatre est le throsne de la Justice. 
Ainda nos ensaios póstumos de Otto Ludwig sobre Shakes- 
peare, fala-se da culpa tragica no quadro de tal concepęao. 
Mas isso nao aconteceu apenas na teoria do drama; esse 
modo de ver determinou tambem a interpretaęao das gran- 
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des obras do teatro classico grego com conseąiiencias de- 
sastrosas. No caso de Edipo, ainda falaremos de como uma 
minuciosa e mesąuinha busca de culpa morał entravou, du- 
rante muito tempo, o caminho a compreensao desta e de 
outras grandes tragedias. 

Aprendemos a compreender as foręas históricas que 
converteram o trógico em exemplo morał em que se levan- 
taram as sentinelas da Culpa e da Expiaęao sem deixar ługar 
a quałquer outra coisa. Porem continua sendo digno de nota 
que, nesse desenvolvimento, se tenha ignorado, ou detur- 
pado arbitrariamente, uma inequivoca afirmaęao de Aristó¬ 
teles. Numa passagem do capitulo XIII da Poetica, citada 
anteriormente, Aristóteles assinala que a plasmaęao correta 
e eficaz do trdgico surge quando a queda de uma posięao 
de fortuna e prestigio se da por uma “falha” (apapTia). 
No entanto, com todo o cuidado que se possa pretender, 
preveniu ele contra uma interpretaęao errónea que tomasse 
a palavra no sentido de culpa morał, pois na mesma frase 
diz expressamente que, neste caso, a queda tragica nao deve 
ser causada por uma falha morał. E tao importante e para 
ele essa afirmaęao que, algumas linhas adiante, onde fala 
da necessidade de uma reviravolta que leve da fortuna a 
desgraęa, repete com insistencia: essa reviravolta nao deve 
produzir-se com base em uma deficiencia morał, mas deve 
ser a conseqiiencia de uma grave “falha” (ocpocpita). Mes- 
mo que Aristóteles nao tivesse sido aqui tao explfcito, suas 
reflexóes, nessa parte da obra, imporiam a conclusao de 
que essa “falha” nao 6 uma falha morał. Pois o homem que 
e yfti ma da gueda tragica nao pode sen segundo Aristóteles, 
nem morałmente perfeito n em reprovaveL(e co mo se, de 
antemao, fossem rejeitados o herói yirtuoso e o vilao do 
rlmm ^ didatico estóico ), ^ mas. ao contr ar prccisinefm o 
essencial nossos traęos, devendo mesmo ser um pouco 
rg elhpr do que o somos em medi a. Dai resulta a exigencia 
do bastante citado caróter “mćdio”, um conceito que só com 
muito trabalho conseguimos aplicar as personagens da 
tragedia atica, mas que encerra a exigencia acertada de que 
a verdadeira tragedia deve deixar sempre aberta a possi- 
bilidade de relaęao com nosso próprio ser. De modo al- 
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gum encontra lugar, nesta ordem de idćias, o computo da cub 
pa e da expiaęao morał e, nesse sentido, Aristóteles diz, 
com toda clareza, que nossa compaixao (£teoę) só pode 
surgir quando somos testemunhas de uma desgraęa imere- 
cida (avdĘioę!). 

Ate aqui esta tudo claro, e o contraste entre as afirma- 
ę5es precisas de Aristóteles e aquilo que fizeram com elas 
os seculos seguintes continua sen do motivo de espanto. En- 
tretanto, para nós, permanece o problema de saber o que 
queria dizer Aristóteles com “falha” tragica, se rejeita tao 
resolutamente a interpretaęao morał do conceito. Como 
concepęao imediata resulta que devemos entender com isso 
a falha intelectual do que e correto, uma falta de compreen- 
sao humana em meio dessa confusao em que se situa nossa 
vida. Com isso certamente teremos apreendido um bocado 
do que Aristóteles pretendia dizer, contudo e de importancia 
a complementaęao dada por Kurt von Fritz a essas consi- 
deraęóes. A coisa nao e tao simples quanto crer que a 
dpapTia, como erro sem culpa, se contraponha ao crime 
condenaveI moralmente; devemos antes supor, seguindo o 
pensamento antigo, que aceitar uma culpa que subjetiva- 
mente nao e imput£vel e que no entanto objetivamente exis- 
te com toda a gravidade e odioso aos homens e aos deuses, 
podendo empestar um pais inteiro. Basta lembrar Edipo 
para se preencher o que foi dito por um conteudo inteira- 
mente concreto e inteiramente grego. No ambito de uma 
4< falha” que e culpa neste sentido, mas nao no sentido es- 
tóico ou cristao, di-sc o tragico em muitos dos dramas do 
teatro atico, e precisamente nos de maior efeito. Ate onde, 
todavia, uma culpa dessa especie deriva da falha do espfrito 
humano antę a superioridade das foręas contrarias, eis um 
ponto sobre o qual, entre outras obras, as Traąuinianas de 
Sófocles muito nos esclarecem. 

Em nosso caminho tropeęamos numa raiz do autenti- 
camente tragico, talvez a mais importante, mas nao vamos 
crer que com isso tenhamos encontrado a formula mdgica 
de interpretaęao e que estejamos agora autorizados a por a 
foręa nesse esquema a interpretaęao de todas as tragćdias 
gregas. Gostanamos, antes, de acentuar desde jś, e com 


44 



vista especial a Esguilo , que, dentro da tra gedia greg a, pode 
aparecerja rribć™ a r.ulp^mnraT em nosso sentida^coino 
elemento motor , Nao como se neste caso tudo se resolvesse 
por um simples ajuste entre culpa e expiaęao, ja que o pen- 
samento do autor tragico cala muito mais fund o, mas a cul ¬ 
pa morał e Dor_certo a culpa morał imputa yel. tambćm pode 
se r para ele um dos dado 3 _jgąis co m que tem de contar . 

~~ Aquela possibilidade da “falha” de que fala Aristóteles 
nas passagens ja citadas e dada junto com a existencia do 
homem e, assim, parece eon firmar-se a suposięao anterior- 
mente expressa de que, ila Poetica . temos um ve_rdadeiro ge r- 
pie de uma teoria do trógic o. Um germe. entretanto. que nao 
foi desenvolvid p gm n?dą Hn gne sa rnns ęryou des se autor, 

Em estreito yfnculo com a questao de saber se a tra¬ 
gedia era um exemplo morał, surge outraj ^feisnle^m issao 
gu ^intenęao ^ed ucadora do poeta trógic a Essa indagaęao ć, 
de seu lado, apenas um segmento, mas importante, da pro- 
blemśtica muito mais ampla qu e circunda os conceitos d e 
poesia e educaęao, ja que precisamente a g uestao do teatro 
como mstituięao mor a ł foi tratada com z el o particu lar__g, 
rec ebeu as mais diyersas respos tas. 

O mais antigo exemplo de exigencia didatica feita ao 
poeta trógico aparece em As Ras de Aristófanes. No certame 
entre Esquilo e Eurfpides, a vitória deve ser adjudicada 
aqueła que, ensinando, trouxe maior proveito k sua cidade. 
Essa ideia, que deve ter tido origem no dominio da Soffs- 
tica, daf por diante nao mais se perdeu na Antigiiidade. 
Q uem a defendeu da maneira m ais radical foi Elatao 1 nji 
sua estrutur acao da Republica ideał e, de passagem, deye- 
mos lembrar a conhecida^-formulaęao de Horacio T aut pro - 
desse aut delecta re. Para os cldssicos franceses e as teorias 
poćticas^de seu tempo, era indiscutiveł o efeito educativo 
do teatro, e Lessing, de um ponto de vista inteiramente 
diferente, pensava como eles nessa questao fundamental. 
Nao admitia brincadeiras nesse ponto e, na parte 77 da 
Hamburgischen Dramaturgie {Dramaturgia de Hamburgo ), 
exclama irado: “Todos os generos de poes ia tem a funęao 
d e melhorar-nos; e lastimayel que j ejajreciso^dernonstra- 
lo; mais lasti mayel ainda e gua ndo existem poetas que ate 
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d isso duyidam ”. Mas houve tais poetas, e nao foram os 
piores os que, nesse particular, pensavam exatamente o con- 
trario de Lessing. Nas Xenias , sobre cujos direitos autorais 
haviam decidido Goethe e Schiller, certa vez, “jamais es- 
clarecer a questao, deixa-la sempre aberta”, lemos, por 
exemplo no fragmento 120: 

Melhorar-nos, melhorar-nos deve o poeta! Entao nao descansara um 
instante o bastao sobre vossas espdduas? 

Os versos sao seguramente de Goethe, mas Schiller, 
nas Xenias , fez causa comum com ele, um Schiller diferente 
daquele que, na juventude, escreveu “O teatro considerado 
como instituięao morał”. Mas e o mesmo Schiller que, em 
seu trabalho sobre a causa do prazer, se queixava dos temas 
tragicos, dizendo que perseguem como firn supremo a boa 
intenęao, o bem morał em toda a parte, porem na arte pro- 
duziram mediocridades e na teoria causaram grandes danos. 

Mas Goethe, em sua 49 a tdbua votiva “Aos Moralistas” 
comeęa assim: 


Ensinai! Isso vos convćm, tambem nós veneramos os bons costumes; 
mas a Musa nao se submete &s vossas ordens! 

Ainda na obra Nachlese zu Aristoteles' Poetik ( Suple- 
mento a Poetica de Aristoteles), publicada em 1827, Goethe 
mostrou-se especialmente pessimista em relaęao ao nosso 
problema: l< Mas a musica, como qualquer outra arte, e in- 
capaz de influir sobre a moralidade, e e sempre um erro 
exigir delas tal efeito”. Oito anos antes, em notas acerca da 
natureza da tragedia, Grillparzer concordara vivamente com 
algumas manifestaęoes anteriores de Goethe: “O teatro nao 
e urna casa de correęao para malandros, nem uma escola 
primaria para menores de idade”. Seria injusto omitir desse 
coro de vozes a de E.T.A. Hoffmann que, entre muitas coi- 
sas, tambem foi crftico de alto gabarito. Nas Noticias das 
mais Recentes Aventuras do Cachorro Berganza , podemos 
len “De qualquer forma, considero que a decadćncia do 
vosso teatro provem da epoca em que se passou a considerar 
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o aperfeięoamento morał do homem como finalidade su¬ 
prema, ou mesmo como unico objetivo do teatro, tentando 
assim transforma-lo em escola correcional . 

O conflito que nos foi dado a conhecer atraves das 
vozes de grandes poetas cala bem fundo na interpretaęao 
moderna da tragedia. A concepęao de que o poeta e mestre 
de seu povo recebeu forte relevo, sobretudo em Ulrich von 
Wilamowitz-Moellendorff, e a ampla e valiosa exposięao 
de nosso tema, que devemos a Max Pohlenz, serve de com- 
plemento ao referido ponto de vista. No entanto^ noj> ulti- 
mos tp.mp og, as vozes contrarias_tornaram-se mais fortes e , 
justam ente em_ rel?ęao ao pr obłema da cątąrse, as coisa s 
foram Ieva _das tao łonge que se ch eg ou ao pont ojfejegar 
a obra de arte tragica nao só a intenęao educadora, como 
tambem o efeito morał. 

~ Tambem nós aderimos a Goethe e k sua rejeięao de 
um programa educativo para o dramaturgo, para o poeta 
em geral. A criaęao poetica nao pode ser dirig jda^mLPKi- 
gramas, mesmo que estes se encontrernbem acima dos qu e 
nos foram oferecidos jao pass ad o^com as mesmas pretensoe s. 
Mas precisamos tomar muito cuidado para nao jogar fora 
a crianęa junto com a agua do banho. Principalmente quan- 
do falamos da tragedia dtica. Hm cada um dos tres grandes 
tragicos acontece mais de urna vez que o autor, saindo do 
ambito da representaęao mitológica, fala diretamente aos 
atenienses que se acham no teatro de Dioniso e, por dever 
sagrado (Esquilo e Sófocles) ou com urna profunda con- 
fianęa no poder do Logos (Eunpides), tenta comunicar-lhes 
o que sabe sobre os deuses e os homens. Mas isso e fu n- 
damentałme nt e diferente _da concepęao de ąue^iibrą 
arte em seu conjunto deve ser vir, desde o p rincfpio, aj up 
determinado propósito educa tivo. 
j Estamos agora diante de questoes dificeis e extraordi- 
nariamente vastas. Se considerarmos, com Goethe, que a 
tendćncia pedagógica e incompativel com a verdadeira obra 
de arte, nao estaremos com isso negando tambem a possi- 
\ bilidade de educar atraves das grandes criaęoes literarias? 
Com isso nao estaremos levianamente lanęando ao ferro- 
velho urna das poucas esperanęas que nos restaram na de- 
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sespiritualizaęao desses tempos vazios? E poderś o filólogo 
ignorar o fato de que, durante sćculos, os gregos educaram 
seus jovens com os poemas de Homero? 

Para escapar a essas dificuldades, 6 mister distinguir 
entre tendencia educativa e efeito educativo. Goethe, que 
foi nosso guia nos meandros dessa problemdtica, nos mostra 
tambćm o caminho da soluęao. No livro 12 de Dichtung 
und Wahrheit (Poesia e Yerdade ), diz ele: “Pois uma boa 
obra de arte podera ter, e certamente teró, conseqii£ncias 
morais; mas exigir do artista objetivos morais equivale a es- 
tragar-lhe o oficio”. Gostanamos de dar grandę valor a essas 
“consequencias morais” e afirmar que toda educaęao supe¬ 
rior se perde a si mesma quando nao as leva mais em conta; 
gostanamos tambem de expressar a suspeita de que as “eon- 
seqiiencias morais” da grandę e verdadeira arte se baseiam 
no fato de que tal arte só pode surgir em conexao com 
sólidas ordens de valores e por isso da testemunho de se- 
melhantes valores com sua mera existencia. E, mais ainda, 
que um testemunho dessa natureza e muito mais valido e 
eficaz do que o didatico discurso dos soilstas de todas as es- 
pćcies e de todos os tempos sobre o justo, o bom e o belo. 

Com as ultimas consideraęoes j£ nos acercamos bastante 
da nossa sexta indagaęao, que de ha muito e a meta por 
nós visada. Precisamos desenvolver historicamente esse pro- 
bierna, que nunca devera deixar de es tar presente nas nossas 
consideraęoes sobre cada um dos poetas e suas obras. 

Para aquela criaęao trdgica e aquelas teorias da epoca 
moderna que concebiam a tragedia, na acepęao antes apon- 
tada, como exemplo morał, e a justięa poćtica como reflexo 
terrestre de uma grandę ordem divina, nao podia caber a 
menor ddvida de que o acontecer trdgico era dotado de 
sentido. Foi esquecido, ou premeditadamente posto de lado, 
que, segundo Aristóteles, ^o yer dadeiro sofrimento tra gico 
deye ria ser ao mesmo tempo um sofrimento imerecid o. Ao 
libertar-se o tragico das amarras desse modo de ^pensąr^ao 
estabelecer-se uma nova relaęao para com a guefas criagoes 
do t eatro atico, sobre as gu ais podia apoiar-se a decląraęao 
de Aristóteles, comecou a debater-s e com_jran de intere sse 
o problema do sentido do tragico. Pode-se mesmo dizer 
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gn ę, na dęęą r yn das tp.ntgtiygs nrwae nn sentido de 

fundamentar uma teoria dn tr^gim, ?gpel^r oblema_pas- 
sou ? cada vez mais , para o primei ro pia no. Nao pod emos 
seguiragui , det Shada mentMojil isse processo, mas alguns 
pon tos hao de mos t rarcl^amente a linha ao iongo da qua l 
efiTse d esenvolveu . 

Chegaremos rapidamente ao centro do nosso problema, 
se observarmos uma notavel convergencia que, no seculo 
passado, se deu entre a teoria da tragedia e a da poesia. 
Num importante ensaio, “O Trdgico segundo Schopenhauer 
e o Trógico de hoje” (Vom Geistesleben alter und neuer 
Zeit , 1922), Oskar Walzel estudou as tres variedades em 
que Schopenhauer dividiu o trógico. Junto ao tragico con- 
dicionado pelo mai e ao tragico condicionado por um des- 
tino cego, aparece aquela terceira forma a que Schope¬ 
nhauer concedeu especial importancia: o tragico das cir- 
cunstancias, que se produz quando entram em conflito dois 
ou mais contr&rios igualmente v£lidos. Naturalmente, Scho¬ 
penhauer encontrou, nessa possibilidade do trógico, uma 
confirmaęao de sua visao pessimista do mundo. Ora, esse 
trdgico dos contrarios igualmente vdlidos, que necessaria- 
mente siirge de uma situaęao determinada, recebeu sua for¬ 
ma dram£tica atraves de um escritor que, no decorrer de 
sua obra, descobriu essa convergencia com as idćias de 
Schopenhauer. Referimo-nos a Hebbel, cujas peęas teste- 
munham uma concepęao radicalmente trógica do mundo. 
Bem fundo na essencia deste, ele ve colocadas essas con- 
tradięoes, que determinam uma łuta constante e a destruięao 
daquele que cai entre as duas frentes. Como Hebbel am- 
pliou a contradięao tragica ate o amago do ser de Deus, 
falou-se justificadamente do seu pantragicismo. 

Dentro deste horizonte, tornou-se impossfvel uma acen- 
tuaęao morał do acontecer trógico no sentido estóico ou 
cristao. Quando Hebbel fala de culpa trdgica, refere-se a 
algo inteiramente diverso e procura dar validade a um con- 
ceito que recentemente levou a discussao sobre o tragico a 
cair, por vezes, num misticismo bem pouco cldssico: “Essa 
culpa € original, sendo insepar£vel do conceito de homem 
e mai chega a superficie de sua consciencia; foi implantada 
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com a própria vida... Nao depende da direęao da vontade 
humana, acompanha todas as aęoes humanas; podemos vol- 
tar-nos para o bem ou para o mai, tanto num como no outro 
poderemos ultrapassar a medida. O drama supremo trata 
dessa culpa”. 

Para nós, entretanto, importa estabelecer que o pantra- 
gicismo de Hebbel nao coincide nem com o absoluto pes- 
simismo nem com este modo de ver; ao trógico dos con- 
trórios igualmente justificados, deve unir-se tambem, neces- 
sariamente, a falta de sentido de tais confłitos. Antes, Heb¬ 
bel ve no herói trśgico o lutador que se opoe ao mundo a 
firn de impedir sua letargia. Sua destruięao e inevitavel, 
mas de modo algum carece de sentido. Sua epoca ainda 
nao esta madura para o valor pelo qual łuta e cai, mas seu 
sacriffcio abre caminho para urn futuro melhor. No fundo, 
e o compasso tri nar i o de Hegel, tese, antitese e sfntese, que 
se revela nessa concepęao do acontecer tragico. Nao foi por 
acaso que justamente Hegel, em sua interpretaęao da Anti- 
gofic, desenvolveu o modelo de urna concepęao do conflito 
tragico como o choque de contrarios igualmente justifica¬ 
dos. Que essa interpretaęao da Antigone e falsa, vamos ig- 
nora-lo por enquanto. 

Mas tanto o firn do seculo XIX ąuanto o principio do 
seculo XX deixaram de reconhecer o sentido dialetico da 
aęao tragica e, para usar urna frase de Oskar Walzel, apla- 
naram o cumę otimista do pantragicismo de Hebbel. Grandę 
efeito sobre esses debates exerceu o artigo de Max Scheler, 
Ober das Tragische (Sobre o Tragico ), publicado primei- 
ramente nas Weissen Bldtter (1914), e depois nas AbhandU 
ungen und Aufsatzen. A caractenstica do tragico em Scheler 
corresponde, em seus traęos gerais, ao que, na distinęao 
conceitual tratada acima, designamos como visao cerrada- 
mente tragica do mundo. A inevitabilidade do tragico e pro- 
posta tanto como traęo essencial imprescindivel quanto a 
inocencia morał de quem perece. Q terriyeł da catastrofe e 
descarregado sobre o cos mo, gue^a łuta dos yalores p er- 
^r>ite. ou mesmo condic iona, a destru ięaoT Ao recon hecer a 
TneyitabiUdade d esses_ processos a dor^gicaldgm re uma 
certa frieza combinada com satisfaęao. 
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Aqui se desenvolveu uma tendencia bem determinada, 
e muito eficaz ató hoje, de considerar o trógico como algo 
tao inevitavel quanto, em seu fim ultimo, absurdo. Citare- 
mos uma vez mais o corifeu da Antigone de Jean Anouilh, 
para constatar, em suas penetrantes palavras sobre a essen- 
cia da tragedia, a espantosa coincidencia destas com as ca- 
racterfsticas do tragico que acabamos de averiguar. Diz ele: 

i \ 

E muito bem ordenada a tragedia. Tudo i seguro e tranąiiili zador. * 
No drama, com todos esses traidores, esses malvados fandticos, essa ino- 
cdncia perseguida, esse fulgor de esperanęa, toma-se horrfyel morrer, 
como um acidente... Na tragedia pode-se ficar tranqiiilo... No fundo, sao 
todos fmalmente inocentes. Nao porąue um mata e o outro ć morto, i 
apenas uma questao da distribuięao dos papeis. Alćm disso, a tragedia 6 
especialmente tranqiiilizadora, porque desde o comeęo ja se sabe que nao 
h£ esperanęa, essa esperanęa suja... No drama se łuta, porque de alguma 
forma ainda a gente espera salvar-se. Isso 6 repugnante. Isso tem um , 
sentido. Mas aqui tudo ć absurdo. Tudo ć v£o. Ao fim, nao ha mais nada/ 
a tentar. / 

De resto, nao achamos que seja essa a ultima palavra 
que tenhamos de ouvir do grandę dramaturgo frances sobre 
o sofrimento do mundo. Nem suas personagens, com seu 
decidido “nao” a essa maneira de ser do mundo, levam o 
estigma do absurdo, nem lhes falta o discernimento dos 
grandes e simples valores em que a vida humana pode rea- 
lizar-se. Mas aqui isso nao vem ao caso. Para a concepęao 
do tragico, que representa um extremo no desenvolvimento 
do nosso problema, nao podenamos apresentar formulaęao 
mais concisa do que esta da Antigone . 

Todavia, a discussao sobre o tragico nao se cristalizou 
de modo algum nessa posięao. Ja anteriormente Paul Ernst, 
Georg Lukacs, Oswald Spengler dirigiram contra ela seus 
ataques. Aqui, precisamos limitar-nos a um só e bem do- 
cumentado artigo de Oskar Walzel, publicado no Euphorion 
de 1933. Por tras de alguns dessas obiecaes, encontram se 
a _convicęao de Nietzsche de que o aburguesamento doj en- 
jido de vida, a atrofia de nossa imaginaęao no racionalismo , 
nos vedou o acesso a uma compre ensao imediatae_vecda=. 
deira do tragico. 
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No entanto, a uma clara definięao das frentes de łuta 
só se chegou um bocado mais tarde, quando a moderna 
teoria do trdgico quis por-se a prova em fenómenos histó- 
ricos concretos. 

Surgiu af o problema de saber se e permitido falar do 
tragico ąuando se faz referenda aos dramas de Schiller. A 
ąuestao pode parecer estranha, mas no sentido daąuela eon- 
cepęao que o pantragicismo de Hebbe l e xagerou pa ra o lado 
do inevitavel-absurdo, fgybanulada^ lógica i nter- 

^ na, pois a catdstrofe do herói, no drama ( trauerspiel ) de 
Schiller, 6 superada pela idśia da liberda de pessoaljp, numa 
^ sfera deter minada pelajil osofia de Ka nt^o aęontecer do- 
loroso aparece carregado do significado mais profund o. As- 
sim, para aquela visao cerradamente tragica do mun do, que 
ora temos diante de nós em suas co nsegtiencias mais ex- 
t rem as, o morał levanta-s e contra o tragico e, dentro dessa 
concepęao. nao o dc ixa ch egar a simples existencia. Em 
conexao com essas consideraęoes, o idealiśmo de Schiller 
foi comparado ao drama barroco. Ambos se acham sem 
duvida no dominio de concepęóes diferentes do mundo, e 
a maneira pela qual o tragico e suspenso (aufgehoben) para 
uma esfera superior nao e de modo nenhum igual, mas den¬ 
tro disso existe uma profunda concordancia de que, tan to 
aqui como ld, o sofr im ento do herói eng ontrejmma esfera 
superior sua justiticaęao^ e^su^ecorn pensa e, assim, seja 
suprimido o yerdadeirainen te tragico. Aqui, a ąuestao a gu- 
ęou-se no dilema: ou essa cońćepęao do trdgico 6 muit o 
estreita, se nao totalmente falsa^ o u entao 6 preciso n egar 
de fato a Schiller autentica tragicida de. 

Quando a discussao chegou a este ponto, interveio Frie¬ 
drich Sengle, com seu trabalho “Vom Absoluten in der Tra¬ 
gedie” (“Do Absoluto na Tragćdia”) (D. Vj„ 1942), um dos 
mais importantes jamais escritos sobre o assunto. Nele, 
abre-se em toda a extensao a frente contraria, iniciando-se 
a łuta contra a teoria pós-hebbeliana do trdgico, que em um 
sentimento tragico-relativista da vida no mundo só foi capaz 
de reconhecer mais a absurda contraposięao entre foręas e 
valores igualmente justificados, Esse modo de ver, assim 
como o que Ihe 6 oposto e que foi definido acima, 6 inter- 
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pretado como urna expressao da secularizaęao, como abur- 
Ł guesa mento de nossas concepęoes do tragic o. Em radical 
oposięao a ela, Sengle nao só nao exclui a ligaęao entre o 
tragico e o absoluto, como tambem a promove diretamente 
a momento imprescindfyel. Para ełe, a yerdadeira tragedi a 
existe tao-soment e guando o co nfli to tragico alcan ęa solu- 
ęao numa esfera superior, dado que nela se tom a significa- 
t ivo. O ycrdadciro autor trdgico deve atrąyessar a cama da con- 
flituosae a catastrofe, para chegar, naesfera su perior, acom - 
preensao conciliadora. “A grandę tragediąj amais acaba em 
desarmonia ou duvida porem, antes, numa palayra de fe avas- 
saladora, que afirma o de stino re presentado no dram at a 
dolorosa constituięao do mundo que nele se manifesta.” 

Podemos deixar de lado a questao de saber se Sengle, 
em sua concepęao da essencia da tragedia, estabeleceu uma 
separaęao demasiado rigida entre a camada de conflito e a 
de soluęao, e se esses dois conceitos nao formam uma uni- 
dade indissoluvel. O que importa e a distinęao clara entre 
uma tragedia vinculada ao absoluto e que recebe dele seu 
nexo, e aquela outra tragedia para a qual tais pontes estao 
rompidas e que, portanto, acaba necessariamente em deses- 
pero ou na fria resignaęao diante do absurdo. 

Sem que se possa indicar ou sequer insinuar um contato 
direto, encontram-se, no profundo capftulo “Sobre o Tragi¬ 
co”, da obra de Karl Jaspers, Von der Wahrheit {Da Ver - 
dade) y trechos que, seguindo igual direęao de pensamento 
ao do artigo de Sengle, dao ao tragico um sentido que vai 
alem da destruięao incondicional e insensata. Qu_al uma d e- 
claraęao de gu erra ao niilismo de um guadro cerradamente 
tra gi co do mundo, le-se o seguinte : “Nao ha tragedia sem 
transcenden cja. Ainda na obsti naęao d a mera auto-afirma - 
ęao no naufragio, face aos deuses e ao destino, h a um trans- 
cender: para o ser, que o homem propriamente 6 e na rufna 
ex penrnenta a^i~7nesm o~Tofnó tal”. Tambćm em Jaspers 
captamos o leitmotiv audivel em todos os adversarios da 
concepęao radical-niilista do tragico: “O somente trógico e 
próprio para servi r d e camufla gem para o nada, ali onde a 
jfaltąL defć poderia ei^rm g^seTA soberba?o Bomem nlP 
l ista eleva-se com grandeza tragica ate o patetico da auto- 
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yąlo rizaęao heróica” . Assim pois, para Jaspers, o tragico, 
EfiTsua limitaęao ao caso isolado (dinamos o conflito tra¬ 
gico cerrado, ou a situaęao trógica) nada tem de concludente 
ou finał. Ele se passa no fenómeno do tempo e e assim o 
que estó em primeiro piano, atr£s do qual se toma visivel o 
ser, e constitui - podenamos acrescentar - com toda a sua 
gravidade, e inclusive por causa desta dureza, o caminho 
aberto ao homem para chegar ao conhecimento desse ser. 

Discutimos essa ultima questao, a mais importante, re- 
lativa ao trógico, com o proposito de chegar a marcaęao 
mais nftida possfvel das frentes que se colocam. Desse 
modo, manter-se-ia aberto o problema ao qual subordina- 
mos tudo o que se segue. Urna coisa ficou clara: a concep- 
ęao da essencia do tróg ico e ao mesmo tempo urn a boa 
dose de visao do mundo. Nao podemos esperar, e tampouco 
eliosso objetivo, impor aąueles que se encontram em outro 
campo nossa própria concepęao, que de maneira alguma 
queremos ocultar. Atribufmos a esse estudo da tragedia ati- 
ca urna tarefa mais simples e eminentemente cientifica. Tor- 
nou-se atualmente assunto de discussao saber se o tragico 
pressupóe urn mundo em ultima analise carente de sentido, 
ou se e possivel concilia-lo com a suposięao de urna ordem 
superior, para alem de todo conflito e de todo sofrimento, 
o u se exige mesmo tal ordem. Filósofos e representantes 
das modernas filologias souberam dizer muito a respeito do 
problema. A ciencia da Antiguidade classica contribuiu bem 
menos para sua soluęao. Isso 6 tanto mais admiravel quanto 
o fenómeno primordial do tragico e um fenómeno da An¬ 
tiguidade classica, e o debate todo teve ai seu ponto de 
partida. Assim, pois, em conexao com o tratamento da tra¬ 
gedia atica, autor por autor e, &s vezes, obra por obra, sur- 
gira a ąuestao de saber se o que nelas ha de tragico aponta, 
segundo as intenęóes de seu criador, para um nada absurdo 
o u para um mundo transcendente de ordem superior. 

Parece-nos tao importante o esclarecimento da pergunta 
em si que, ao tćrmino do capftulo, procuraremos formulś-la 
mais urna vez na terminologia que nos pareceu apropriada 
a designaęao dos diferentes estagios da visao tragica. 


54 



Como ja vimos, no tratamento das obras isoladas, apli- 
car-nos-emos a saber se elas participam do tragico atraves 
da situaęao tragica ou do conflito trógico cerrado. Ja se 
tomou claro que ambos os casos sao possiveis: pode apre- 
sentar-se a libertaęao do terrivel, ou este tern de perdurar 
ate o naufragio. Mas agora em primeiro piano coloca-se a 
seguinte questao: quando, no conflito tragico cerrado, so- 
mos testemunhas da destruięao do protagonista sofredor, 
sera só isto que o autor e capaz de nos mostrar? Serd que 
nenhuma de suas palavras nos leva alem da aęao ternvel, 
para um mundo em que ha ordem e sentido? Ele nos deixa 
sair com a sensaęao de aniquilamento, ou espera que, com 
fria concordancia passiva, nos conformemos com um mun¬ 
do que se dirige para a destruięao, e nada alem da destrui¬ 
ęao? Ou sera que, pelo exemplo tragico, ele nos eleva ate 
a consciencia de que tudo isso acontece sob o signo de um 
mundo de normas e valores absolutos, um mundo que per- 
mite ao homem conservar o que nao pode ser perdido, nem 
mesmo em meio as tragicas tempestades? 

Cada um dos tres grandes tragicos atenienses nos mos- 
trara situaęoes tragicas e conflitos tragicos cerrados. Mas - 
e este e o ceme da nossa pergunta - sera que a tragedia 
^tica nos oferece tambem testemunhos da cosmovisao tra¬ 
gica cerrada em que destruięao e sofrimento nao apontam 
para nada alem de si mesmos e sao, enfim, uma amarga 
sabedoria? 

Na introduęao procuramos desenvolver essa questao 
teoricamente ate nao restarem mais duvidas acerca de seu 
significado e importancia. A resposta surgira do tratamento 
daquilo que nos ficou das tragćdias gregas. Mas e de esperar 
que os resultados obtidos no campo em que pela primeira 
vez apareceu o tragico tambćm possam contribuir um pouco 
para esclarecer o problema aqui proposto. 
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Reievo de Eurfpides: o poeta estende uma mdscara trógica a perso- 
nificaęao de Skene k sua e$querda; k direita, estitua de Dioniso. 




OS PRIMÓRDIOS 

("loda criaęao espiritual/incita o desejo de conhecimento 
em duplo sentido. Como ienomeno unico, irreiteravel, co- 
loca-se diante de nós e exige, se € que deve converter-se 
em verdadeira possessao, que mergulhemos em sua essen- 
cia, que compreendamos as foręas que nela encontraram 
sua configuraęao e as leis pelas quais foi regida. E como 
toda verdadeira obra de arte e um cosmo, semelhante tarefa 
e infinita e e nova para cada epoca, inclusive para a nossa. 
De mesmo modo, porem, que a obra viva estd em parte 
condicionada pelas potencias da história, assim e tambćm 
uma parte dos processos históricos e com isso abandona 
sua posięao individual no curso das series de evoluęao his- 
tórica. Muitos gostam atualmente de jogar uma contra a 
outra essas duas formas de consideraęao, a que se fixa na 
essSncia do fenomeno em si e a que encara seu lugar na 
história, e de apregoar em altos brados a preeminencia da 
primeira. Isto se compreende muito bem como reaęao ao 
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historicismo, que amiude levou suas linhas de evoluęao alem 
da verdadeira essencia das coisas, mas envolve graves pe- 
rigos. Coisas que deviam estar unidas sao separadas: nao e 
possivel conhecer a essencia sem uma compreensao histó- 
rica, nem es ta deve esperar aclarar o sentido de um fenó- 
meno simplesmente por meio da incorporaęao histórica. As 
duas tendencias nao se acham em oposięao, ao contrario; 
somente sua sintese podera levar-nos adiante. Essa sintese 
e tambem unia exigencia da exposięao que a seguir apre- 
sentaremos, que, por conseguinte, comeęara com a questao 
relativa as origens do drama tragico dos gregos, que tam¬ 
bem sao as origens da tragedia europeia. 

Quando, no seculo passado, se apresentaram a nossa 
vista as formas de uma cultura primitiva> o novo conheci- 
mento incitou, junto com muitos outros fenómenos, a ligar 
as origens da tragedia tambćm com essa fasę cultural. Em 
todas as partes da terra se encontraram, a par tir dos estddios 
mais remotos dos coletores e primitivos caęadores, celebra- 
ęoes mimicas, danęas com mascaras sobretudo, que tern seus 
paralelos no mais antigo culto grego. As tentativas de en- 
contrar aqui as raizes da tragedia grega provocaram a mais 
viva oposięao. Por razoes de sentimento, muitos recusavam- 
se a aceitar uma relaęao, qualquer que fosse ela, entre um 
dos produtos mais nobres da cultura grega, e mesmo da 
cultura humana, e as danęas de selvagens exóticos; objeta- 
vam que em lugar algum se deseńvolvera um verdadeiro 
drama a partir de semelhantes cerimónias m£gicas e primi- 
tivas. A objeęao e em grandę parte acertada e nos leva a 
conclusao de que a formaęao da tragedia atica, em suas 
etapas decisivas, deve ser concebida exclusivamente a partir 
da própria cultura helenica e do genio de seus grandes poe- 
tas. A isso devemos acrescentar imediatamente que, ha al¬ 
gum tempo, nos libertamos de um exagero malsao das ideias 
de evoluęao. A evoluęao, como a compreendemos, e deter- 
minada muito mais pelo ato criador dos grandes individuos 
do que por certas foręas instintivas impalpaveis, situadas 
na natureza, que atravessam em linha reta as diversas ca- 
madas de cultura. Apesar disso, o materiał de comparaęao 
recolhido pela etnologia em diversas partes do mundo nao 
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perdeu inteiramente seu valor. Esse materiał nos ensinara 
nao a história da tragedia grega, mas a sua pre-história; 
muito acertadamente se falou da infra-estrutura do drama. 

Antes de mais nada, remonta aquela fasę primitiva um 
reąuisito que a tragedia grega jamais abandonou, como tam- 
bem a comedia: a mdscara. Seu emprego nas culturas pri- 
mitivas e multiplo; a mais frequente e a mascara protetora, 
que deve subtrair o homem aos poderes hostis, e a mascara 
magica, que transfere ao portador a foręa e as propriedades 
dos demónios por ela representados. A primeira das duas 
formas de emprego nao tem importancia para nos, mas a 
segunda, em compensaęao, e de grandę significado, pois 
nela se encontra o elemento da transformaęao em que se 
baseia a essencia da representaęao dramdtica. Esse uso da 
mascara e antiqiifssimo ate mesmo em solo grego. Ja na 
cultura creto-micenica, gemas e um afresco de Micenas nos 
mostram figuras com mascaras de animais. E significativo 
que este uso da mascara se tenha conservado ate epoca bem 
avanęada, ligado principalmente ao culto das grandes di- 
vindades da natureza e do crescimento. Em Feneos, na Ar- 
códia, o sacerdote de Demeter usava em determinadas ce- 
rimónias a mascara da deusa, e quanto a Licosura, terracotas 
de mulheres com cabeęas de animal, ao lado de represen- 
taęoes de danęarinos-demonios de figura semelhante, que 
se encontram no manto de urna estatua cultual de Despoina, 
dao o devido testemunho dessas celebraęoes. A mascara 
desempenhava importante papel no culto de Artemis. Pro- 
vam-no os escritos de Hesych sobre as m&scaras de madeira 
dos kyrittoi itślicos a servięo da Artemis Korythalia e, prin¬ 
cipalmente, as mascaras de terracota descobeitas pelas es- 
cavaęoes inglesas, no santuario da espartana Artemis Or- 
thia. Entretanto, onde a mascara desempenhou seu papel 
mais relevante foi no culto do deus de que fazia parte a 
tragedia, no de Dioniso. Sua mascara, pendente de um mas- 
tro, era objęto de culto, de tal modo que e possfvel mesmo 
falar de um deus-mdscara; seus adoradores usavam masca¬ 
ras, entre as quais a funęao maior cabia as dos satiros, e 
mascaras desse tipo eram levadas a seus santuarios como 
oferendas. Nao podemos passar por cima do fato de que as 
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mascaras da tragedia, assim como as da comedia, tern suas 
rafzes totalmente implantadas neste dominio cultual, que, 
por sua vez, remonta hs mais antigas concepęóes. Uma pro- 
va preciosa de como a ideia do sentido mdgico da mascara 
ainda estava viva no fim do seculo VII d.C. nos 6 dada por 
uma decisao do Sinodo de Trullo: entre outras cerimónias 
pagas, profbe-se aos sacerdotes o uso de móscaras cómicas, 
satfricas e trdgicas. E, ao pisar as uvas, nao deviam invocar 
o abominavel Dioniso! 

Tambem no dominio da cultura grega nao faltam cir- 
cunstancias que parecem conter um ceme dramatico. Como 
quer que tenha sido em particular a forma dada aos dro- 
mena de Eleusis, certamente continham representaęoes da 
historia dos deuses. A lenda, vinculada a zona fronteirięa 
atico-beócia de Eleuteres, do combate singular entre Xanto 
e Melanto, ou seja, entre o loiro e o negro, indica que tam¬ 
bem na Grecia existiam aqueles combates rituais simulados 
que encontramos difundidos por toda a terra; e os costumes 
que pesquisadores ingleses recolheram ainda vivos na Tru¬ 
cia, na Tessalia e no Epiro, com a representaęao de um 
casamento, morte e ressurreięao do noivo, trazem consigo 
possiveImente um acervo cldssico, mesmo que seja algo in- 
certo. E compreenswel que tais celebraęoes induzam a pen- 
sar que nelas se deve procurar a origem da tragćdia, e ainda 
assim esse caminho nao nos leva adiante. Na essencia des- 
ses dromena encontra-se o fato de que devem permanecer 
sempre inalterados em seus traęos fundamentais, pois e pre- 
cisamente da exatidao de sua reproduęao que depende a 
recorrencia dos seus efeitos. Talvez se possa observar em 
outros lugares que, ao redor do drama liturgico fixo, se 
entrelaęam acessórios de mimicas que logo se deseńvolvem 
independentemente; todavia, o culto grego nao nos fomece 
prova alguma para tais suposięoes. 

Assim, e pouco o que obtemos dessas infra-estruturas 
primitivas para a compreensao da tragedia em seu desen- 
volvimento, mas, por pouco que seja, permite-nos entrever 
uma camada primeva comum em que mergulham as mais 
profundas rafzes da tragedia e da comedia, ainda que as 
coisas sejam muito mais claras no que diz respeito a essa 
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tiltima, com seus coros de animais, sua escrologia e os ato- 
res que durante muito tempo continuaram sendo falicos. 
Mencionar a tragćdia grega em conexao com essas coisas 
nao e pecar contra seu espirito. Ao contrario: somente assim 
podemos medir toda a grandeza dessa criaęao do genio he- 
lenico, que tambćm aqui superou o barbaro e o informe e 
impregnou a forma mais perfeita com a foręa de seu Logos. 
Sera de espantar, entao, que desejemos tao ardentemente 
conhecer esse caminho, do qual só nos aparecem com toda 
a clareza as ultimas etapas, e que continuamente nos bata- 
mos contra os enigmas que nos fornece a tradięao? 

Possuimos urna determinada notfcia que promete ilu- 
minar largos trechos desse caminho, e compreende-se que 
seu valor exato ocupe tambem aqui o ceme da discussao. 
No capitulo IV da Poetica de Aristóteles, lemos que a tra¬ 
gedia teve sua origem nos cantores do ditirambo e, a seguir, 
ficamos sabendo que surgiu, mediante um processo de trans- 
formaęao, de peęas satfricas, £k aarupiKOO, em cujo trans- 
curso passou de assuntos menores aos maiores e foi aban- 
donado o tom jocoso da linguagem. 

Ao reproduzir essas palavras de Aristóteles, jd temos 
de to mar posięao quanto a dois problemas de sua interpre- 
taęao. Seus e^dpxovxeę xov sao compreen- 

didos como os cantores primeiros desse canto. Provavel- 
mente era seu propósito acentuar-lhes a posięao, semelhante 
a do corifeu, frente ao grupo que respondia. Contudo, o 
uso da palavra E^dpxetv permitirfa tambem a simples tra- 
duęao de u cantor ,ł , mas conserva sua foręa o argumento 
de que Aristóteles nao usaria a expressao e^dp^ew em lu- 
gar do simples $5eiv sem um bom motivo. Nao obstante, 
a afirmaęao basica de que o canto coral ditirambico re- 
presenta urna fasę preliminar da tragedia nao e todavia mo- 
dificada por essa questao. Quanto ao outro problema, por 
COCTOplKÓy nao entendemos simplesmente o drama satirico 
em sua forma evoluida, como o encontramos em Sófocles 
e Euripides, mas urna fasę mais antiga e menos desen- 
volvida dessas peęas que, no entanto, tambem eram repre- 
sentadas por satiros. 
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O cerne da ąuestao coloca-se por si mesmo: Tern as 
notas de Aristóteles valor documental para nos, ou sera que, 
ja naąuela epoca, o fundador da escola peripatetica nao po¬ 
dia dizer algo mais seguro a respeito da historia primitiva 
da tragedia? Fez ele uso do direito do erudito, de preencher 
com hipóteses as lacunas de seu conhecimento dos fatos, 
introduzindo destarte, na serie dos pesąuisadores modernos, 
com suas numerosas conjeturas, as que se relacionam com 
o culto dos mortos, com a adoraęao de heróis ou com os 
Misterios de Eleusis, sem que possa reivindicar de antemao 
mais credito do que este? Nessa pergunta, que e de impor- 
tancia decisiva para o nosso quadro da evoluęao da tragedia, 
tanto hoje como outrora as opinióes se opoem diametral- 
mente. No grupo daqueles que aceitam a frase de Wilamo- 
witz, escrita ha mais de meio sćculo: “Nosso fundamento 
e e continuara sendo o que consta da Poetica'\ procura-se 
demonstrar a credibilidade de Aristóteles, com base na abun- 
dancia de trabalhos previos que estavam h disposięao deste 
filósofo. Ora, e verdade que a consciencia dos gregos acerca 
de seu passado, tanto histórico quanto artistico, ja se inicia 
na epoca do alto classicismo e que, principalmente na lite¬ 
ratura sofista do seculo V, se discutiu sem duvida nossa 
indagaęao; tampouco se deve subestimar a tradięao orał quan- 
to a sua importancia, mas, com tudo isso, fecha-se para nos 
a tal ponto a possibilidade de emitir um juizo sobre a con- 
fianęa que se possa ter em todo esse materiał de informaęao, 
que por esse lado podemos apresentar como provaveis as 
notas aristotólicas, mas nunca da-las como certas. Todavia, 
por escasso que seja o materiał que chegou ató nós, alem 
da Poetica, ele nao deixa de existir, e e acrescido pela ob- 
servaęao dos próprios dramas que se conservaram. Assim, 
a decisao reside na pergunta: O que podemos averiguar com 
base em tais testemunhos, sobre as origens da tragćdia, 
coincide com o que nos diz Aristóteles? Se esses fragmen- 
tos harmonizam com o ąuadro, ja bem esquemótico, que 
ele esboęou, entao aumenta extraordinariamente a probabi- 
lidade de podermos tomar como fatos aquilo que ele nos 
comunica, ainda que, quanto ao resto, discordemos do fi¬ 
lósofo que ve tais coisas do angulo da pura entelequia, ou 
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seja, de um desenvolvimento autonomo, que se encontra na 
ess§ncia das coisas, assim como discordamos do esteta, que 
tao estranho se nos afigura por alguns dos jufzos que emite 
em sua Poetica. 

Logo conheceremos um testemunho que relaciona os 
satiros com as formas primitivas da poesia tragica, e no 
próprio nome da tragedia encontraremos um apoio ao fato de 
que Aristóteles parte justificadamente do GCtTOpi kóv como 
forma primitiva da representaęao trdgica. Mas, nos detalhes, 
ainda restam muitos pontos obscuros, e com seguranęa bem 
maior outra consideraęao nos Ieva a certeza de que o drama 
satirico e a tragedia se relacionam essencialmente, e que 
uma dessas formas deve ter surgido obrigatoriamente da 
outra. Ao apogeu da c ul tura grega e estranho um virtuosis- 
mo que sabe montar as mais diversas selas. Cada artista 
estó profundamente vinculado ao seu 7EVoę, a seu gćnero 
Iiterdrio, e nao Ihe ultrapassa as fronteiras. Platao nos mos- 
tra, em duas passagens significativas, quao nitidos sao os 
limites entre os generos dramaticos. Na sua Republica (395 
A), faz dizer a Sócrates que e impossfvel a um mesmo autor 
produzir coisa boa tanto em comćdia quanto em tragedia. 
De maneira diversa, mas nao menos significativa, ao finał 
do Banquete y Sócrates foręa Agaton e Aristófanes a con- 
fessarem que, realmente, o mesmo autor deveria ser tao habil 
na comedia quanto na tragedia. Trata-se de uma discussao 
puramente teórica, e precisamente a resistencia oposta pelos 
dois autores, o tr^gico e o cómico, mostra o quanto tais con- 
sideraęoes se apartavam da tradięao e da realidade. A uni- 
ficaęao numa só pessoa dos dois y£vr\ tao agudamente se- 
parados era na pratica inconcebivel e nem sequer a notfcia 
sobre um poeta chamado Timocles que, segundo se diz, 
cultivou ambos os generos do drama, pode resistir ao exame 
da critica. Se compreendemos bem a importancia do genero 
literario fechado em si mesmo, segundo o testemunho de 
Platao, tambem consideraremos, acertadamente, o fato de 
que o drama satirico nao forma nenhum 7 Śvoę & parte e 
que, dado o fato de que obedece em grandę parte hs leis 
da tragćdia, foi cultivado pelos mesmos autores, em estreita 
ligaęao com ela. Es te fato, dentro da literatura grega, afasta 
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qualquer duvida de que a peęa satfrica e a tragedia consti- 
tuam o mesmo genero, e de que Aristóteles julgou acertada- 
mente ao derivar a tragedia do oaxi)piKóv Ja que o caminho 
inverso e inconcebfvel. 

Mas Aristóteles indica outra forma primitiva da trage¬ 
dia, o ditirambo. Alguns se aproveitaram da contradięao 
que parece existir af para condenar precipitadamente seu 
testemunho e, com efeito, a primeira vista parece estranho 
que Aristóteles nao tenha estabelecido uma ponte entre as 
duas afirmaęoes, aparentemente contraditórias. Mas sua Poe¬ 
tka nao 6 um livro burilado, destinado i publicaęao; no 
melhor dos casos, pode-se consideró-lo uma serie de ano- 
taęoes para conferencias e, assim, suas comunicaęóes mui- 
tas vezes tem um carater inacabado, salteado. Se 6 certo o 
que ele afirma sobre as origens da tragedia, entao devemos 
admitir que houve ditirambos que foram cantados por sati- 
ros. E se devemos acreditar nisso, precisamos de um teste¬ 
munho independente de Aristóteles. E nos o temos. O di- 
tirambo e um canto religios o dionisiaco q ue imag inamos 
cantado por um coro com enlo adoresT Suas formas mais 
antigas nos sao inacessiveis; ele nos aparece num estadio 
posterior de desenvolvimento em alguns poucos fragmentos 
de P ind aro e, mais claramente, em Baquflides. Quando, hi 
quarenta anos, as areias egipcias nos devolveram este poeta, 
foi principalmente seu ditirambo de Teseu que causou sen- 
saęao por sua forma dialógica. Mas nesse poeta, quase con- 
temporaneo de Esquilo, e bem mais verossfmil a influencia 
do drama satirico, ja plenamente desenvolvido, sobre o di¬ 
tirambo que a hipótese de termos em maos uma forma pre- 
cursora da tragedia. Por pouco que saibamos a respeito do 
desenvolvimento do ditirambo, possuimos todavia um tes¬ 
temunho inestimavel sobre uma obra do poeta Iirico coral 
Arion, que encontramos nos fins do seculo VII e comeęo 
do seculo VI, na corte do tirano Periandro de Corinto. J6 
Heródoto nos conta (I, 23) que Arion foi o primeiro ho- 
mem a compor um ditirambo, dar-lhe um tftuło e recitó- 
lo. Isso nao significa que fosse Arion o criador do diti¬ 
rambo, pois esta composięao ja existia de hi muito como 
canto cultual dionisiaco. Mas, provavelmente, devemos en- 


64 



tender as palavras de Heródoto no sentido de que Arion 
elevou h forma artfstica o antigo canto cuitual e que, ja que 
lhe deu um nome segundo seu conteudo manifestamente cam- 
biante, tambóm o preencheu de novo teor Entretanto, muito 
mais importante e o que reza a Suda a respeito de Arion: 
“Diz-se dele que foi o inventor do estilo trśgico (TpayiKOo 
TpÓTtoo), o primeiro a organizar um coro, a faze-lo cantar 
um ditirambo, a denominar o que o coro cantava e a intro- 
duzir satiros que fa!avam em versos”. A afinidade entre 
esse informe tardio e aquilo que diz Heródoto salta a vista, 
assim como o significado daquilo que ressalta na Suda . Na 
inimitóvel expressao de Bentley, esse compilador tardio era 
um cameiro de velo de ouro. Conforme atitude adotada ffente 
a Aristóteles, deu-se, por muito tempo, maior ou menor 
importancia a urna das partes dessa caracterfstica. Por exem- 
plo, em 1908 H. Rabę extraiu de um manuscrito um co- 
mentario de Johannes Diakonos a respeito de Hermógenes, 
com urna passagem que oferece urna valiosa justificativa 
&s informaęoes da Suda: “O primeiro drama da tragćdia 
(Ttję Se TpaycaSictę nprnow Spapa) foi apresentado por 
Arion de Metimna, segundo ensinou Sólon em suas Ele- 
gias”. Aqui, de repente, num dos pontos importantes da 
parte mais tardia da Suda , aparece como testemunha um 
contemporaneo de Arion. Ora, tampouco podemos pór em 
duvida o fato de que ele manda cantar ditirambos, em Co- 
rinto, por alguns coreutas disfaręados de sdtiros. Esse tes- 
temunho nos proporciona a ponte que exigfamos entre o 
ditirambo e o GarDpucóv, a firn de poder acreditar em Aris¬ 
tóteles. Nos detalhes, porem, muitos pontos permanecem 
obscuros. Nao nos ć dado alcanęar qualquer representaęao 
apreensivel da forma e do conteudo desses ditirambos “tra- 
gicos”, mas que por meio deles se efetuou um passo dęci- 
sivo para a tragedia informa-nos o testemunho da Suda , 
confirmado por Sólon, testemunho cuja foręa nao se perdeu 
pelo fato de ser fragmentado em suas partes e de insinuar 
que Arion seja o inventor de tres generos distintos, a tra¬ 
gedia, o ditirambo e o drama satirico. E ficamos sabendo 
de mais urna coisa: os peloponesios reivindicaram a inven- 
ęao da poesia tragica, como lemos, entre outras coisas, em 
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Aristóteles ( Poet 1448 a). Os atenienses p rotestaram._e 
com razao ? na medida em gue a tragedia se transformou 
naąuilo que hoje conhecemos graęas as criaęoe s do genio 
atico. Tambem aqui Atenas se converteu num centro de 
fóręa intelectual, mas moldou esse centro a base de elemen- 
tos que, em parte, vinham de fora, do Peloponeso. 

Temos encontrado corroboraęao para Aristóteles nos 
traęos basicos - e mais do que isso ele nao da mas restam 
questoes para as quais nao encontramos nele resposta direta. 
Urna das mais dificeis reside no próprio nome da tragćdia, 
TpocTtpSta. Talvez nos sirva de consolo saber que os antigos 
nao se atormentaram com essa questao menos do que nós. 
Para eles, duas interpretaęoes, sobretudo, entram em consi- 
deraęao, as quais continuam constituindo um problema tam¬ 
bem para nós: “Canto pelo bodę como premio”, interpreta- 
ęao da qual o “canto sacrificial do bodę” e tao-somente 
urna variante, e o “canto dos bodes”, a outra. Quem segue 
a segunda variante, só pode relaciona-la com o aaippiKÓY 
como fasę previa da tragedia, e deve reconhecer nos can- 
tores do “canto dos bodes” aqueles mesmos sdtiros que en¬ 
contramos na fasę primitiva do drama tragico. Essa inter- 
pretaęao se ergue sobre o terreno da Poetica aristotćlica, 
que ate agora se reveIou produtivo. No caso da primeira 
interpretaęao, contudo, um dos poucos passos realmente im- 
portantes dados nestes ultimos tempos, em todo esse dificil 
complexo de problemas, e a indicaęao que M. Pohlenz nos 
da dos tempos e dos meios culturais em que radica essa 
explicaęao. Os sabios alexandrinos refletiram sobre todos 
esses problemas com zelo nao menor que o nosso, e tam- 
bćm eles se viram obrigados a adotar urna posięao frente 
a Aristóteles. Deram entao com urna notfcia que, segundo 
Ihes pareceu, derrubava de urna posięao decisiva o edificio 
aristotelico, e que ainda hoje e lanęada contra a Poetica : 
somente na epoca em que a tragódia jś havia encontrado 
sua forma definitiva e que Pratinas de Fleio (principios do 
seculo V) teria introduzido o drama satfrico em Atenas. 
Nao temos motivos para duvidar da informaęao, mas, de- 
pois de tudo o que ja dissemos sobre o acxT\)piKóv e a 
tragedia, só podemos entende-la no sentido de que na epoca 
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em que a tragedia, bastante desenvolvida, ji levara quase 
a morte o drama satfrico, Pratinas interveio e, entroncando 
com a velha tradięao do Peloponeso (ele era de Fleio), as- 
segurou um lugar firmę para o drama dos satiros. E possfvel 
que nas magnfficas canęoes de danęa de Pratinas, que Ate- 
neu (XIV, 617 b) nos conservou, encontremos o reflexo de 
parte daqueles cantos por cujo intermćdio a orquestra foi 
reconquistada pelos satiros e seus dramas posteriores logra- 
ram um lugar seguro depois das tragedias. Nao obstante, 
os sabios alexandrinos só enxergaram a contradięao entre 
Pratinas, o “inventor” do drama satfrico, e a doutrina aris- 
totelica. Nao acharam outra salda senao abandonar Aristó- 
teles e procurar, para as origens da tragedia, explicaęóes 
em esferas que lhes eram familiares. Na grandę cidade cos- 
mopolita de Alexandria, com seu movimento intenso, e que 
podemos imaginar fosse tao desumana como a vida das 
grandes cidades em geral, despertara-se urna forte inclina- 
ęao para tudo quanto fosse campestre, simples e, de per- 
meio, um vivo interesse pelo popular. Podemos comparar 
este fato, ainda que somente em seus aspectos mais exter- 
nos, com fenómenos analogos de nossa epoca. Só que, em 
nosso caso, pelo menos ocasionalmente, surgiu um saber 
profundamente aliceręado acerca das fontes inesgotaveis de 
energia a que podemos e devemos recorrer, se quisermos 
que nosso povo permaneęa vivo, ao passo que li se observa 
mais um interesse nascido do contraste, um interesse que 
se manifesta na criaęao literaria e na investigaęao dessas 
coisas e, i s vezes, permite capta-las realmente. Assim, os 
costumes rurais aticos das oferendas e da vindima, diver- 
sóes campestres, como o sal tar sobre os odres, haviam-se 
convertido em coisas dignas de apreęo e de conhecimento. 
E ja que nesse ambiente tambem se tropeęava em Dioniso, 
a quem sempre pertenceu a tragedia, e, alem disso, Tespis, 
o mais antigo tragediógrafo de que ha noticia, tambem tinha 
raizes nesse solo campestre, relacionou-se a origem da tra¬ 
gedia com as festas rurais da Atica. Horacio, que em sua 
Ars Poeticci se estriba em ensinamentos helenfsticos, e o 
testemunho mais conhecido desta teoria (220), segundo a 
qual o cantor campesino entoava outrora seu canto “tragico” 
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para obter um bodę como premio; e somente mais tarde 
ter-se-ia acrescentado a isso o drama dos satiros. 

Conseguimos compreender com demasiada clareza o 
espirito da investigaęao alexandrina e suas consideraęoes 
especiais neste caso, para aceitar a hipótese, altamente im- 
provdvel, de que dispusesse de melhor materiał de infor- 
maęao que Aristóteles, muito mais antigo, e deste modo 
poder seguir a sua explicaęao. 

Ainda que nao seja possiveI afasta-la inteiramente, ja 
a própria concepęao do nome da tragedia como um canto 
para obter um bodę como premio, ou como um canto en- 
toado no sacriffcio deste animal, nos parece muito mais 
foręada que a de G. Welcker, que descobre na palavra 
TpaTCobia o canto dos bodes. Esta interpretaęao liga-se ne- 
cessariamente & teoria de Aristóteles de que o aatopiKÓY 
e a fasę preliminar da tragedia: esperamos encontrar nos 
satiros os cantores-bodes. Mas aqui surgem dificuldades 
que nao podem ser passadas por alto. No tempo de Welcker 
as coisas estavam, ao que parece, bastante claras. Tomava- 
se simplesmente urna das inumeras estatuas de satiros, por 
exemplo, o magmfico Fauno com as manchas, e, nas ore- 
lhas pontiagudas e no alegre rabinho, jd se tinham os mais 
formosos atributos caprinos. Mas desde entao aprendemos 
coisas que vieram complicar o nosso problema. Para com- 
preende-las, e necessario lanęar um olhar para a natureza 
dessas figuras que se tomaram tao importantes para o teatro 
dtico. Ja E. Rohde disse muito bem que ao nosso sentimento 
romślntico e musical da natureza se opoe um outro, dos 
antigos que, sendo pllstico-óptico em sua essencia, os im- 
pelia a urna personificaęao da natureza. Basta observar a 
cratera de Londres, com seu nascer do sol, para compreen¬ 
der perfeitamente: como de um lado surge Helio, montado 
em sua quadriga, enquanto que do outro se afasta, rdpida, 
a deusa da noite envolta em veu; como Eo, magnificamente 
alado, precede impetuoso o deus da Luz, e as estrelas, que 
o pintor ve como alegres crianęas, se precipitam, em salto 
resoluto, para dentro do mar. Assim, para o grego, todo o 
seu mundo esta cheio de foręas da natureza vistas de um 
modo pessoal, foręas delicadas e amaveis, foręas perigosas. 
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rudes e alegres. E as mais travessas dessas foręas, transbor- 
dantes de seiva vital, sao os satiros, ou silenos como tam- 
bem eram chamados. Num fragmento atribuido a Hesiodo 
(198), sao chamados de traquinas, e que merecem o epiteto 
mostram-nos os vasos atenienses, por exemplo, os que Du- 
ris pintou, da forma mais completa e desembaraęada. Toda 
a vida turbulenta e impulsiva da natureza se personificou 
neles e, tal como essa mesma vida, estao rodeados, com 
todas as suas loucuras, de impenetrśveis mistćrios, e cada 
um deles conhece o futuro. 

Quase todos os povos indo-europeus conhecem paren- 
tes dessas criaturas, embora em nenhum outro Iugar tenham 
aparecido de maneira tao pldstica quanto no solo grego. 
Assim, em redor de Mantua vivem os espiritos dos bosąues, 
gente selvatica> seres semi-animais providos de rabos; os 
selvagens de Hesse, com seu corpo peludo, tambem per- 
tencem a categoria, assim como os Waldfanken dos grisoes, 
que tern pelos no corpo todo e usam urna tanga de peles. 
O skougman sueco se aproxima da igualha dos satiros por 
sua lascivia, e mesmo os perchten de Salzburg, como de- 
mónios da vegetaęao, com diversos atributos animais, po- 
dem ser comparados a eles, Esses demonios, para os quais 
exatamente o Norte da Europa oferece paralelos muito pro- 
ximos aos satiros, sao mais que o jogo da fantasia incitada 
pelos misterios da natureza. Sao a configuraęao das foręa s 
do crescimento e do devir e, como tal, sao desuma impor- 
tancia para o homem. Imita-los na danęa mimica, usa r suas 
mascaras, equivale a garantir-se as forę as ben śficas gue^ern 
si encerram. Por isso, os danęarinos dos perchten saltam 
tambern sobre~os C5TTTpo śT^ao e preciso dizer que ~aqui, 
com os demonios da yęgetaęao e sua imitaęao mimi ca, rc - 
montamos ^g uela primitiva subestrutura de que fala mos no 
inicio e gue a tragedia grega~gTixou T^o atras que guase 
n ao^parece ter guafgueFrel aęao c om elą . 

Sem duvida, esses satiros sao em solo grego mais an- 
tigos que Dioniso, Mas, quando apareceu o deus em que 
se configuraram todas as foręas propfcias, perigosas e mis- 
teriosas da natureza, eles se uniram ao seu thiasos e se 
converteram em seus fieis e inseparaveis seguidores. 
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At 6 aqui dissemos tudo o que era preciso dizer sobre 
a natureza dessas figuras, que encheram de vida os bosąues 
da Grecia, como mais tarde fizeram com a orquestra. Vol- 
temos & questao de saber se com razao podemos encontra- 
los tambem no nome da tragedia, no “canto dos bodes”. Ja 
dissemos que nao nos e permitido mais fazer a tao cómoda 
comparaęao desta palavra com as numerosas representaęoes 
de satiros com atributos caprinos. Ja estamos cientes, por 
intermedio de Furtwangler, de que essas representaęoes per- 
tencem, sem exceęao, a uma epoca mais recente e de que 
o costume de dotar nossos demónios de rabinhos, orelhas 
e chifres de bodę só se introduziu na epoca helemstica, sob 
influencia do tipo do deus Pa. O aspecto dos sótiros nos 
tempos mais antigos, no-lo mostra grandę numero de mo- 
numentos: geralmente trata-se de figuras de vasos, que nos 
apresentam esses demónios silvestres com enormes caudas 
e orelhas de cavalo e, nas representaęoes mais antigas, ate 
mesmo com cascos de cavalo, Desde o vaso Franęois, al~ 
tamente arcaico, a tó o umbral do helenismo, se estendem 
esses testemunhos figurativos que, sem exceęao, nos ofere- 
cem exemplos deste tipo. A sua imensa maioria nos mostra 
os sdtiros em livres andanęas pelos bosques, com ninfas e 
bacantes, mas tambem ali onde vemos os satiros do teatro, 
como no vaso de Napoles (por volta de 400), que representa 
um drama satfrico, encontra-se pelo menos a cauda de ca- 
valo. Tentou-se eludir por diversos caminhos a dificuldade 
decorrente do fato de encontrarmos providos de atributos 
eqiiinos os satiros-bodes, cuja existencia reconhecemos no 
nome da tragedia, mas nenhum deles se mostrou praticavel. 
Continuamente se repetiu a tentativa de confrontar os de- 
mónios-cavalos jónico-óticos que nos mostram os vasos> 
com seres de aspecto caprino que, no Peloponeso, teriam 
determinado a forma primitiva da tragedia e seu nome. Pro- 
curou-se encontrar esta distinęao inclusive na nomenclatura, 
e ja que nossos demónios tambem se chamam silenos, re- 
lacionou-se essa denominaęao com os cavalos jónico-aticos, 
e o nome de satiros com os supostos bodes do Peloponeso. 
Mas os monumentos pictóricos nao deixam lugar a menor 
duvida de que os satiros e os silenos constituem uma mesma 


70 



especie, esóo fato de o velho Sileno do drama satirico ser 
o pai do bando de sdtiros e suficiente para demonstrar que 
se trata de dois nomes diferentes para uma unica especie. 
E os satiros-bodes do Peloponeso permanecem uma hipó- 
tese indemonstrada e indemonstravel. E verdade que conhe- 
cemos demon ios-bodes dessa regiao, mas eles aparecem em 
forma de deus ou deuses Pa. Tambem distinguimos alguns 
deles no assim chamado Vaso de Pandora, do British Mu- 
seum, que nos mostra danęarinos com comos e cascos de 
bodę, ao redor de um tocador de fiauta. Contra os atributos 
eqiiinos dos satiros nos monumentos, houve quem aduzisse 
testemunhos tirados dos próprios dramas satiricos. Mas, 
quando nos Ichneutai de Sófocles (358) Cilene repreende 
o corifeu dos satiros porque ostenta sua barba qual um bodę 
(coc, TpdtToę), ele 6 apenas com parado a um bodę, sem que 
por isso seja obrigatoriamente um deles. E tampouco ha o 
que fazer com a pele de bodę que os satiros usam no Ci - 
clope de Euripides (80), porque ela lhes 6 própria somente 
enquanto pastores, a servięo foręado do Ciclope. Bem mais 
relevante para a nossa questao e um fragmento que, com 
grandę verossimilhanęa, se atribuiu ao Prometeu Pirceu de 
Esquilo (fr. 207). O fogo desceu pela primeira vez h terra, 
e o satiro, curioso e desajeitado, quer abraęar a chama viva. 
Entao Prometeu lhe grita: “Bodę, vais lamenta-lo por tua 
barba!” Essa interpelaęao nada tern a ver com a hipótese 
de uma simples comparaęao abreviada. Ela nao pode cer- 
tamente evidenciar, frente a todos os outros testemunhos, 
a configuraęao caprina do satiro, mas permanece altamente 
valioso para nos saber que devido a certas qualidades o 
satiro era chamado de bodę. Uma possibilidade - embora 
nao seja mais do que uma possibilidade - de explicar isto, 
assim como as dificuldades que suscita o nome da tragedia, 
encontramo-la ali onde vemos que os antigos eruditos se 
esforęaram por elucidar nosso problema, O Etymologicum 
Magnum (v. TporycoSia), no sedimento de doutas discussoes, 
conservou, ao lado de meros absurdos, tentativas de expli- 
caęao que trazem em si a marca da pesquisa literaria peri- 
patetica e que ainda hoje sao dignas de consideraęao. Tam¬ 
bem ai nao se deixou de observar a contradięao entre os 
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bodes no nome da tragedia e os atributos eąiiinos dos sa- 
tiros, e procurou-se uma soluęao ajustadora. Nao devemos 
deter-nos na tentativa de derivar o nome de bodę de um 
tipo especial de penteado dos sótiros-coreutas; mas e preciso 
Ievar a sćrio a explicaęao que deriva o nome de bodę dos 
corpos bastamente peludos e da sensualidade lasciva desses 
demonios dos bosques. Precisamente nas representaęoes 
mais antigas de s£tiros ( Myth . Lex. IV, 456) vemos esses 
demónios com o corpo coberto de pelos hirsutos, e a ves- 
timenta de pelo do Sileno de Papo, que ele sempre conser- 
vou, 6 um resfduo disso, assim como a tanga de pele dos 
satiros no vaso de Napoles, j£ mencionado. Dado que os 
cavalos nao tern o couro peludo e os bodes sim, e que 
tambem a barba sugere esse animal, devemos refletir um 
pouco sobre a possibilidade de que os satiros, desde o prin- 
cipio, tivessem diversos atributos animais, que fossem sim- 
plesmente animais selvagens e e como tais (tfrjpeę) que 
aparecem tanto em Sófocles ( Ichn 141, 215) quanto em 
Eunpides ( Ciel , 624). Porem, e provavelmente concebfvel 
que, por causa da sua lascfvia, bem nftida e prolundamente 
arraigada na natureza desses demonios da vegetaęao, te- 
nham sido chamados de bodes, sem que os atributos ani¬ 
mais coincidissem em todas as minucias com os dos bodes; 
pois, tambćm para os antigos, o bodę era o animal que 
caracterizava a lascfvia, como ensina todo dicion£rio. 

Recentemente, tentou-se resolver a questao recorrendo 
a uma velha teoria de G. Loscheke. Segundo ela, cumpriria 
distinguir entre os silenos, com seus atributos derivados do 
cavalo, e os satiros propriamente ditos, que se cria reco- 
nhecer num determinado grupo de demónios-danęarinos de 
grandes barrigas e nddegas. E. Buschor publicou na Aca- 
demia de Munique, em 1943, um importante estudo, que 
nos apresenta os monumentos arcaicos dessas criaturas. 
Oriundos dos fins do seculo VII e da primeira metade do 
seculo VI, demonstram a difusao dessas adiposas figuras 
em extensas regioes da Grecia. Mas nada alude a sua de- 
nominaęao de satyroi, posto que atualmente ja nao se pode 
demonstrar que este nome se relaciona, fato em que se 
apoiava Loscheke, com a palavra satur. Na história primi- 


72 



tiva da tragedia, só com a ajuda de complicadas teorias 6 
que se consegue introduzir esses barrigudos, e assim e re- 
comend3vel ficar com a concepęao mais antiga e considerar 
que pertencem ks primeiras fases da comćdia. 

Avanęamos at 6 aqui por caminhos pedregosos, e aquilo 
que estd claro a qualquer leitor mai precisa ser dito espe- 
cialmente: só com hipóteses 6 que podemos transpor as tre- 
vas que cercam as origens da tragćdia. O que elas nos ofe- 
recem 6 um quadro do desenvolvimento que poderia ter 
pretensoes h verossimilhanęa, e o reconhecimento da gran- 
deza do genio helenico, que nos permite derivar de tais 
comeęos a obra de arte deseń volvida. Tao alto assoma es ta 
acima daquelas que mai distinguirfamos melhor as relaęoes, 
se os imcios da tragćdia estivessem em plena luz diante de 
nós. Entretanto, dois elementos b£sicos, que jś encontramos 
nos primórdios, sempre conferiram a tragedia grega seu cu- 
nho essencial: Dioniso e o mito. E para eles que nos vol- 
tamos agora. 

Com a vinculaęao indissoluvel entre a tragedia e o cul- 
to de Dioniso pisamos em terreno firmę. O deus, a cujo 
servięo medrou o drama tragico dos gregos, nao pertence 
ao cfrculo olfmpico dos deuses homericos. Essas figuras 
luminosas radicam no espinto da epopćia nobre e, em sua 
beatifica congregaęao, transmitem a nós, homens da poste- 
ridade, a imagem de um mundo contemplado maraviłhosa- 
mente em seus poderes vivos. Erguem-se a nossa frente 
como senhores mais nobres e magmficos que os pnncipes 
mortais e, mesmo assim, sua natureza tern muitos traęos 
em comum com estes. Suas vidas correm fdceis no Palacio 
olfmpico e sua vontade apresenta um cardter altamente pes- 
soal. Nao assumem a responsabilidade pelo reinado da jus- 
tięa eterna no universo e tampouco evocam a si o sofri- 
mento dos homens, para resolve-los em sua divindade. E 
verdade que nao se afastam do ser humano: tern amigos 
em seu meio, favoritos, a quem aj udam nas horas de perigo 
e alegram com suas d£divas. Exigem veneraęao e, em troca, 
podem ser senhores bem sociaveis, quando lhes apraz. No 
entanto, quao diferente se apresenta aos homens o deus que, 
no cfrculo dos olimpianos, foi sempre um estranho, ainda 
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que os gregos, segundo sabemos agora pelas tabuinhas de 
escrita Linear B, jd o conhecessem na epoca micenica. A 
Dioniso nao bastam oraęoes e sacrificios; o homem nao 
esta para com ele na relaęao, amiude friamente calculadora, 
de dar e receber; ele quer o homem inteiro, arrasta-o para 
o horror do seu culto e, pelo extase, eleva-o acima de todas 
as miserias do mundo. Que ele seja o deus do vinho designa 
tao-somente uma parte de seu ser, pois toda a incitante vida 
da natureza, toda a sua foręa criadora, configurou-se nele. 
Em seu culto orgtóstico, a própria natureza arranca o ho¬ 
mem a instabilidade da sua existencia, arrasta-o para o in¬ 
terior do mais profundo reino de sua maravilha, a vida, 
levando-o a conquista-la e senti-la de forma nova. Por me- 
nor que seja essa tentativa de expressar com palavras a na¬ 
tureza do deus, uma coisa, sobretudo, ela pretendeu deixar 
claro: o elemento basico da religi ao d ionisfaca e a transfor- 
maęao , O homem arrebatadopelo deus, transpo rtado^p ara 
o seu reino por m eicud u extase. e difercnte do~queera no 
mundo cotidiana M as a transformaęao e tambćm aguilo de 
onde, c somente dai, pode surgir a arte dram atica, que e 
algo distinto de uma imitaęao de senvolvida a partir de urn 
m stinto Iudico, e distinto de uma repfe^ntaęio magico-ri- 
t ual dedemomoś, arte dramdtića^ gue e uma replasmaęao 
d o vivo. Mais de uma vcz, no decurscTdeśtar^ęposięao, se 
aludiu a enorm e distancia que m edeia entre as origens da 
trage dia e sua forma madura . N ao noT assustou a p enosa 
te ntatiya de d ęscnhrin_nas tr evas da tradięao as etapas *ex- 
te mas do caminho, mas a indagaęao sobre a foręa interior 
que c onduziu a sua dominaęao encontra suareśposta, numa 
de śuas partes mais essenciais, atraves deT^Ibhisoe do es- 
pint^a^uajeBpaST^Assim o perceberam tambem os an- 
tigos quando Aristófanes, em As Ras (1259). chama Esquilo 
de sublime inspirado por Baco ftiaKTOt), o mes- 

mo poeta de quem os pósteros diriam que ele escrevia na 
embriaguez. 

Que Dioniso nao foi na Grecia um imigrante tardio, 
como se acreditou durante muito tempo, mostrou-nos defi- 
nitivamente a decifraęao da escrita silabica micenica. Para 
a historia do seu culto nao se ganhou certamente grandę 
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coisa, ja que nada sabemos acerca da natureza desse primi- 
tivo Dioniso, e devemos levar em conta que as ideias re- 
lacionadas com ele e com seu culto estiveram sujeitas a 
grandes e talvez profundas alteraęoes no curso do tempo. 
Que essas formas orgiśsticas do culto, sustentadas pelo 6x- 
tase dionisiaco, conquistaram o solo grego, sob a forma de 
violentas irrupędes contra uma importante resistencia, pro- 
vam-nos os diversos mitos que informam sobre os adver- 
sarios do deus. Mas, seja como for, conhecemos com cer- 
teza mais um poderoso movimento que, no seculo VII e 
pelo seculo VI adentro, deu crescente relevo ao culto do 
deus. Este movimento foi tambćm de grandę significado 
para a tragedia.^ p reciso compreende-lo na base do en- 
contro d a foręa in terior d? mli^o dinnisfaca com processos 
de natureza polftica. Debilitara-se o governo aristocrata, 
mas sua substituięao pelo governo do povo nao foi um pro- 
cesso facil. Em muitos lugares do mundo grego houve for- 
tes personalidades da estirpe aristocratica que tomaram po- 
sięoes contrdrias as de seus pares e, apoiadas pelo demos , 
se assenhorearam do poder absoluto. Esses tiranos nao sao 
culpados, em sua maioria, do sentido pejorativo que a pa- 
lavra tomou mais tarde, ja que souberam compensar a falta 
de legitimidade de seus regimes com um governo inteli- 
gente e ativo, e nao só se apoiaram nas grandes massas do 
povo, como tambem realmente governaram a favor delas. 
Justamente por isso e de compreender que venha a avultar 
agora poderosamente o deus que nao e ele próprio um aris¬ 
tocrata olimpico, que pertence a todos os homens e princi- 
palmente aos camponeses. Agora entendemos, na acepęao 
mais profunda, o fato de que, exatamente na corte de Pe^ 
riandro de Corinto, o filho daquele Cipselo que, no seculo 
VII, derrubou o regime aristocratico dos Baquiadas, Arion 
se tomasse o criador do “modo tragico”. Ali os satiros, que 
antes eram demónios silvestres, independentes, cantavam o 
ditirambo , canto do culto dio nisiaco elevado a forma artis- 
t ica: vemos como, no novo moviment o, se Tundem óś~ele^ 
mentos no culto do deus. Logo poderemos conhecer, em 
outra conexao, um testemunho de extrema i mportancia, que 
nos indica processos analogos para a Sicion de Clistenes. 
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Mas tambćm aqui, a frente de todos os outros, aparece o 
mais importante dos tiranos, Pisfstrato de Atenas. Ź muito 
provavel que a mais suntuosa das festas de Dioniso, as dio - 
ni sfacas urban as. como eram chamadas em contraposięao 
&s rurais, tenha sido criaęao sua. Em todo caso, porem, e 
obra sua o magnffico aperfeicoamento da festa denim Hn 
cjilto do Estado . Essa festa do mes primaveril de Elafebo- 
lion nao era dedicada ao Dioniso panjónico adorado nas 
Leneias e nas Antestćrias. O deus dessa festa e o Dioniso 
Eleutćrio, levado a Atenas da cidade de Eleuteras, na fron- 
teira atico-beócia, e, como anteriormente havfamos subli- 
nhado a diferenęa de especie entre a comedia e a tragedia, 
consideramos agora como outro fato certo o de que a„ęo- 
mćdia pertence ao Dioniso d a s Lenćia s, e a tragedia ao D io- 
“nis o Eleuterio das dion isfacas urbanas o u grandes dionisfa ¬ 
cas. Ńessa festa, sob Pisfstrato, num dos tres primeiros anos 
^3a Olimpfada de 536/5-533/2, foi representada pela primei- 
ra vez urna tragedia por Tespis, com proteęao do Estado. 
A partir dessa epoca, fixa-se a ligaęao entre o drama tragico 
e as dionisfacas urbanas, e posteriormente assume a forma 
de permanecerem os dias 11-13 de Elafebolion de tal modo 
dedicados a tragćdia que, em cada certame teatral, e repre¬ 
sentada urna tetralogia, ou seja, tres tragćdias e o drama 
satfrico que as acompanha. O rapido crescimento da pro- 
duęao dramatica no seculo V fez que, entre 436 e 426, 
tambćm se introduzisse um concurso de tragedias nas festas 
leneias, com as quais, a princfpio, a tragedia nada tinha que 
ver, assim como, pelo caminho inverso, ja em 486 a come¬ 
dia se havia introduzido nas dionisfacas urbanas. 

Nao só a epoca como tambćm o lugar da representaęao 
nos conduz a Dioniso. Ainda que no sćculo VI se fizessem 
representaęoes dramdticas na orquestra da praęa do merca- 
do, o que de modo algum se pode provar com seguranęa, 
a tragedia, pelo que sabemos de suas representaęoes, sempre 
permaneceu estreitamente vinculada ao teatro de Dioniso, 
situado na encosta sul da Acrópole, nas imediaęóes do tem- 
plo de Eleuterio. Quem visita hoje esse veneravel lugar en- 
contra, na primeira fila dos lugares de honra, o trono de 
pedra, que uma inscrięao afirma estar reservado ao sacer- 
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dote de Dioniso. Esąuilo, Sófocles e Eunpides łutaram aqui 
pela vitória no concurso dramśtico e pela imortalidade na 
história do pensamento. Durante seculos, o teatro de Dio - 
niso continuou sen do o lu gardasjepresentaę 5es dramśticas , 
ate que a barbaricdos romanos po sgrt gfeT o d egr adou~ a 
c ondigao de arena de lutas de gladiad ores e caę a de animais^ - 
selyagęns. 

Provavelmente tambem e dionisiaca a indumentaria dos 
atores. Quanto h mdscara, basta recordar o que ja dissemos. 
Se, ao fim das contas, ela remonta aos primórdios das repre- 
sentaęoes mimicas, nao ha duvida de que adquiriu sua im- 
portancia especial para a tragedia graęas ao papel que de- 
sempenhou no culto do deus, que era, ele próprio, o deus- 
mascara. Mas tambem no caso da tunica de mangas, suntuo- 
samente bordada, do ator, e no dos calęados altos, suaves e 
fechados, os cotumos, que somente na epoca helenistica vie- 
ram a transformar-se nos horrfveis sapatos de salto alto, muita 
coisa fala em favor da origem a partir do culto dionisiaco. 

Vimos que a tragedia, desde sua epoca mais antiga, \ 
esteve intimamente ligada ao culto de Dioniso, e procura- / 
mos desvendar o entranhado misterio de sua eclosao a partir 
do espirito da religiao dionisiaca. Mas aqui uma nova con- 
tradięao parece impedir-nos o caminho. E verdade: a epoca 
da festa, o lugar da representaęao, a vestimenta dos atores, 
tudo aponta para o deus, mas o conteudo das tragedias, na 
medida em que podemos dizer algo a seu respeito, indica 
uma direęao totalmente diferente. Os mitos adversarios, que 
mostram Dioniso triunfando sobre inimigos como Licurgo 
e Penteu, converteram-se provavelmente aqui e ali em te- 
mas de tragedia. Mas em lugar algum tais assuntos apare- 
cem em primeiro piano, e carecem de bases sólidas todas 
as tentativas de atribuir um conteudo dionisiaco a mais an¬ 
tiga tragćdia ou, mesmo, de fazer de Dioniso o mais antigo 
dos atores. Tampouco devemos passar por alto o fato de 
que o ndmero dos mitos propriamente dionisiacos e tao pe- 
queno, em comparaęao com outros ciclos de mitos, que a 
tragedia em gestaęao nem sequer lograria encontrar neles 
materiał suficiente. No que se refere aos sobejamente cita- 
dos sofrimentos do deus despedaęado pelos titas, sabemos 
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muito pouco sobre a idade desse mito t muito importante 
para o culto órfico, para que possamos situa-lo com veros- 
similhanęa em relaęao aos primórdios da tragedia. Sim, o 
deus triunfante sobre todos os seus inimigos nao poderia, 
em geral, converter-se em portador do conteddo da tragćdia 
que, no herói, considerado como representante da camada 
superior da humanidade, nos faz ver a łuta do homem contra 
as foręas do mundo - łuta que 6 levada ate o limite do 
aniquilamento e, amiude, alem deste limite. Assim, em Dio- 
niso encontramos, provavelmente, urna das foręas vivas que 
impulsionaram o desenvolvimento d o drama tr agico como 
obra de arte, mas, quanto ao conteudo, a tragćdia"foi con- 
fi gurada por outro campo da cultura gre ga. pelo jnito^ dos 
heró is. 

{ A aparente contradięa o)entre a tragedi a como parte do 
culto dionisiac o e seu conteudo na o-dionisiaco foi observa- 
da muito cedo pelos antigos e deu margem a urna expressao 
proverbial: “Isto nada tem a ver com Dioniso” (o\)5fcv 7tp6ę 
tov Aióvoaov). Nessa conexao, adquire maxima importan- 
cia para nos um relato de Heródoto (V, 67). Desde a mais 
alta Antigiiidade existia em Sfcion o culto do herói argivo 
Adrasto, e Heródoto diz expressamente que os sicionenses 
nao veneravam a Dioniso, mas a Adrasto, e em coros tra- 
gicos (TpayiKOicn %opoibi) cantavam seus tormentos, que 
só podiam ter sido os que sofreu na łuta dos Sete contra 
Tebas. Devemos deixar inteiramente de lado a antiga dis- 
cussao para saber se Heródoto, com a citada expressao, se 
referia a coros com a figura de bodes, ou a cantores de 
canticos de conteudo tragicizante, pois fica absolutamente 
seguro aquilo que para nos e essencial: o conteudo desses 
cantos eram os feitos e os sofrimentos de um herói de um 
dos grandes ciclos de lendas. E e nes te ponto que entra a 
reforma do tirano Clistenes, que dedica esses canticos a 
Dioniso, isto e, faz com que sejam entoados nao no culto 
do herói Adrasto, mas no servięo do novo deus. Nada, po¬ 
rem, sugere que seu conteudo se tenha modificado, toman- 
do-se dionisiaco; pois, nesse caso, ter-se-ia tratado de urna 
completa reorganizaęao cuja relaęao com o antigo culto de 
Adrasto nao seria possivel divisar e a cujo respeito Heró- 
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doto nao poderia falar nos termos com que o fez. A pas - 
s agem nao diz outra coisa senao q ue os ye lhos coros “tra- 
gicos”, c om seu conteudo tir ado dos cantos heróicos, pas- 
laram a mtegra r o seryięo religi oso dionisfaco. Ej eyKieńte 
q ue temos aqui, de _gr onto, diante de nó sjimlo utro exemplo 
daguela politica religiosa do s^tiranos^ gregos. que tao im- 
porta nteje mostrou para o^ ęulto de Dioniso e para a tra- 
gediaTAińda que na reforma de C1 fstenes tąmbemjm uves se 
realmente ódio con traTArgos^ęujoJi erói e m_A drasto, o fato 
essenci al e a adjudi c aęao dos coros a Dionis o. Mas a par- 
ticulaTśignificaęao desse testemunho e que, com ele, se 
toma palpavel para nos como alguns cantos, cujo conteudo 
era constituido pela lenda heróica, foram incorporados ao 
circulo do culto de Dioniso, e assim conseguimos compreen- 
der aąueles processos medianie os quais a tragedia dioni- 
staca se fundiu com o tesouro de mitos heróicos do povo 
helenico e nele encontrou seu verdadeiro conteudo. Assim, 
alem do culto de Dioniso, dos ditirambos e dos satiros, ve- 
mos como na lenda dos heróis aparece um novo elemento 
integrante e pressentimos a abundancia estimulante da 
qual brota a forma definitiva. Atraves do mito dos heróis 
a tragedia adquiriu a seriedade e dignidade de sua postura 
(aTteaEpYW^r]), diz Aristóteles na Poetica (1449 a), e um 
significativo desenvolvimento colocou os atrevidos satiros 
no firn da tetralogia. 

Se tambem aqui intentamos arrancar dos testemunhos 
um quadro do desenvolvimento extremo, resta-nos agora 
ponderar quao extraordinaria veio a ser a importancia do 
mito como conteudo da tragedia para o espfrito desta, para 
sua configuraęao interna. Um milagre como Dioniso e tam¬ 
bem o mito grego. Com o progresso da investigaęao, po- 
demos compreender cada vez melhor o quanto a historia 
antiga da Grecia se espalha nele; com o metodo compara- 
tivo, recorrendo a tradięao orał de outros povos, e possfvel 
conhecer alguns pormenores de sua estrutura, mas nada dis- 
so esgota sua verdadeira natureza. Na inaudita abu ndancia 
de configuraęóes, a lenda heróica dos gre gos e urna imagem 
da existencia humana em geral, nao urna cosmovisao deri- 
vada dos seres vivos, mas urna visao do cosmo de urna 
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imediatidade e rigueza gue nao tem igual, E por tras de 
todos os heróis que, lutando, livram os paises de grandes 
desgraęas ou sucumbem heroicamente a foręas superiores, 
que conseguem a sua salvaęao mediante feitos audazes ou 
sagaz astucia, se encontra afinal o que determina todo o 
nosso ser: o perigo e a afirmaęao da existencia humana. E 
ąuando vemos que nisso se trata sempre da existencia hu¬ 
mana, que nao hś compromisso, nem fuga diante das foręas 
inimigas, e da vontade indomdvel em nosso próprio peito, 
com isso j£ temos determinado de antemao um dos traęos 
essenciais da humanidade trógica, que em igual medida per- 
tence tambćm hs figuras do mito helenico. 

Mas e preciso que nos fique clara, sob outros aspectos, 
a importzmcia do mito para o poeta trdgico. O mito em que 
ele se inspirou era um bem comum de seu povo, história 
sagrada da mdxima realidade. No decurso desta exposięao, 
compreenderemos ainda quao central era essa arte tragica 
na vida da naęao; ^js s o só era possfyel numa comunid ade 
que nao conhecia a diferenęa entre povo e ilustrados . Essa 
relaęao entre a alta poesia e o povo , perdida jd no helenis - 
mo, era dada nao menos pelo^tato de que toi o tesouro, de 
mitos mais espec ffico e mais guerido de ste pov o, gue n o 
drama dionisfaco adguiriu novas forma s. Pouco importava 
se nao era dado a todo cidadao de Atenas acompanhar em 
cada detalhe o imponente andamento da linguagem trdgica: 
Orestes, que ali, na orquestra, sob dura compulsao, deve 
tomar sobre si urna pesada dfvida de sangue; Ajax que poe 
a honra acima da vida; Odisseu, que une a astucia & pru- 
dSncia; todos estavam tao próximos de seu sentir, como do 
sentir do poeta, que os alęava a uma nova vida! Decerto, 
o poeta nao unna as maos de tal modo atadas que fosse 
obrigado a reiatar meramente os fatos transmitidos pela tra- 
dięao; ^ua liberdade frente ao mito nao era peg uena, como 
indicou, no Scholion Soph. El ., 445, um perspicaz observa- 
dor antigo, mas quem realmente “inventou” primeiro foi 
Euripides, que tambćm nisso se afasta da tradięao da epoca 
cl^issica. Com isso chegamos a outro aspecto, efetivamente 
essencial. Em seu livro sobre a fantasia artfstica (334), Max 
Nussberger mostrou claramente que o poeta, para suas fi- 
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guras, que devem significar e exprimir o valido em geral, 
recorre k legitimaęao por meio de traęos oferecidos pelas 
fontes, para que os aceitemos como vivos e verossi'meis. 
Estes traęos, o escritor moderno os busca no fundo histó- 
rico, ou entao dota seus personagens de tantos traęos indi- 
viduais, que tambem nos parece real essa vida pessoal. Ex- 
perićncias dramdticas, que levam ao palco “o pai” ou “o 
estrangeiro”, como tipos isolados, nao passaram de expe- 
riencias. Tamhśm neste ponto salta vista a importanc ia 
do młto para a tragedia grega. Essa legitimaęao da existe n- 
HTefetiya p oderia_ ser dada de modo mais so berbo^a urn 
poeta do que o foraolrdgfco grego, que a encontrava para_ 
cada_ unTdosleuś^ e rsonagens na crenęa viva, no_ coraęąo 
do seu povo? 

Dma cóisa ainda nos resta dizer acerca do mito: nele, 
tal como observamos na cunhagem pelo epos , ja reconhe- 
cemos urna das foręas b£sicas da essencia helenica, que 
precisamente na tragćdia achou sua expressao mais perfeita. 
O espfrito enformador penetra atravćs do acontecer caótico, 
e a configuraęao artfstica, que de modo algum 6 puramente 
tćcnico-formal, eieva o representado h. esfera d ojensiyd e 
tama visfveis as for ęas esointua is que se encontram por 
tra s dos acontecimentos. Dioniso e o Mito, o fascfnio d o 
extase e a foręa do Logos a penetrar j)ela essencia das co i- 
śas, concgftaram na trag ćdia um pacto irreiterdvel. Conhe- 
cemos um vaso do Museu do Ermitage em que, no sagrado 
recinto de Delfos, Apolo estende a destra a Dioniso. To- 
mamos esta imagem como testemunho precioso da signifi- 
cativa alianęa que os sacerdotes de Delfos fizeram com a 
nova religiao, mas podemos tambem entende-la como um 
sfmbolo dos poderes de cuja alianęa surtiu o milagre da 
tragćdia grega. 
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Espectadorcs no teatro. Detalhe de uma anfora panatenaica. 








OS PRECURSORES DOS MESTRES 

Vimos claramente quais eram as foręas basicas que 
exerceram urna influencia decisiva tanto sobre a forma in¬ 
terna quanto sobre a forma extema da tragedia, mas foi-nos 
em geral vedado relaciona-las com o atuar de determinadas 
personalidades, devido a escassez de informaęóes. E mesmo 
nos fins do seculo VI e comeęos do seculo V, quando co- 
meęamos a encontrar maior abundancia de nomes, tais for¬ 
ęas continuam envoltas numa obscuridade dificil de pene- 
trar. Somente com Esąuilo nos encontramos no resplendor 
da grandę epoca da Atica na arte e na historia. 

Se prescindimos da tradięao artificial que, para provar 
as pretensoes do Peloponeso, trabalha com figuras nebulo- 
sas, como Epigenes do Sicione (Suda, v. Tespis), o tragico 
mais antigo para nós e Tespis, o atico de Icória. Num ameno 
valc ao pe do Pentelico, acha-se o lugar onde outrora Dio- 
niso levou vinho ao epónimo fcaro, e que ainda hoje re- 
corda este deus em seu nome, que e Dioniso. Ja dissemos 
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que os eruditos alexandrinos ąuiseram derivar a tragedia 
das festas campestres desta regiao. Se, contrariamente a isso, 
nos colocamos ao lado de Aristóteles e reconhecemos a 
contribuięao do Peloponeso, nao deveriamos excluir a pos- 
sibilidade de que Tespis, em alguns pontos, se tenha basea- 
do nas festas de sua terra, quando, na Atica, preparou o 
terreno para a tragedia. O carro de Tespis, de que nos fala 
Horacio (Ars poetica 276), 6 provavelmente pura ficęao. 
Talvez tenha sido inventado pelos alexandrinos, com base 
nas procissoes de carros, costumeiras no camaval atico. 

Jd vimos que Tespis, num dos tres primeiros anos da 
Olimpiada de 536/5-533/2, representou pela primeira vez 
uma tragedia no culto oficial das grandes dionisfacas. Isso 
naturalmente nao exclui que sua atividade artfstica, sem 
esse apoio estatal, nao pudesse remontar a uma epoca an- 
terior e, ultimamente, existe forte tendencia a nao recusar 
todo teor histórico a anedota (Plutarco, Solon , cap. 29) pers- 
picazmente analisada por Tićche. Segundo essa anedota, 
numa conversa com Tćspis, Sólon, jd velho (morreu em 
560), manifestou-se contrdrio d tragedia incipiente, pela 
qual ja pudemos constatar seu interesse com respeito a 
Arion, por considera-la um espetaculo dedicado d dissimu- 
laęao (dinamos transformaęao). 

Como nos agradaria prescindir do fuste de herma des- 
coberto perto de Tivoli, que nos da testemunho de que o 
pai de Tespis se chamava Temon, se, em contrapartida, sou- 
bessemos algo mais no tocante d sua atuaęao e tivćssemos 
algum fragmento do escrito do peripatćtico Cameleon sobre 
esta! Cumpre dizer tambćm que os poucos versos que nos 
chegaram sob seu nome ficam de pronto prejudicados por 
causa de um relato (Dióg. Laerc., V, 92), segundo o qual 
o peripatćtico Aristoxeno acusou o platónico Heraclides do 
Ponto de ter publicado algumas tragedias próprias sob o 
nome de Tespis. O cardter do fragmento nao o contradiz. 
Sob este aspecto, nao hd o que fazer tampouco com os 
tftulos transmitidos pela tradięao, entre os quais figura um 
Penteu. 

E, apesar de tudo isso, acreditamos hoje poder conceber 
mais nitidamente a grandę importancia de Tćspis para a 
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tragedia śtica num ponto decisivo. Em tudo o que ate agora 
dissemos sobre a origem e evoluęao da tragedia, deixamos 
de lado uma ąuestao sumamente importante. Falamos muito 
dos coros dionisfaco s^ e_procuramos compreender a uniao 
d o Ditiramb oe_dosatfricon, compreender o mito como eon* 
teudo. Mas, em tudo isso, se tratava3e cantos entoadospor 
coros; porćm nada ouvimos ainda daquele elemento que, 
para nós, faz a peęa dramćitica: o ator. De on de veio? En- 
contram-se aqui, um face ao outro, dois pontos de vista que 
coincidem com as duas possibilidades concebiveis. Por di* 
versas vezes se pensou que ja dentro do próprio canto coral 
se deseńvolveu um didlogo cantado, que mais tarde foi con- 
vertido em versos falados, e assim ocasionou a separaęao 
entre a parte falada do ator e o canto do coro. Por outro 
lado, e preciso contar com a possibilidade de que a parte 
falada do ator nao tenha evoluido organicamente a partir 
do canto do coro, mas que Ihe tenha sido aplicada a partir 
de fontes extemas. De antemao ha algumas consideraęoes 
que parecem apoiar essa ultima hipótese: ator e coro se 
expressam numa linguagem de matiz dialetal diferente; este, 
no dialeto moderadamente dórico da lirica coral, aquele 
no iambo atico, que em alguns detalhes revela uma colo- 
raęao jónica. Ambos sao tambem portadores de diferentes 
formas de expressao humana, No canto coral estd repre- 
sentado o que e da ordem dos sentimentos, enquanto que 
as falas do ator servem ao desenvolvimento e ao exame do 
que 6 temdtico. A uniao de dois elementos, indicada, - 
o dionisiaco-ditirambico e o tratamento impregnado de Lo¬ 
gos, que e dado ao mito - aparece aqui sob novo ponto de 
vista. 

Todavia, nao podemos permanecer em meras conjetu- 
ras. Temistio (Or. 26, p. 316 D) nos transmite uma passa- 
gem de Aristóteles, segundo a qual o prólogo e a fala se 
acrescentaram ao canto coral origindrio, graęas a uma in- 
venęao de Tespis. Esse homem de imensa cultura conhecia 
bem seu Aristóteles e redigiu parśfrases para cada uma de 
suas obras. Se considerarmos que as informaęoes de Aris¬ 
tóteles, na Poetica, de acordo com o carater dessa obra, sao 
fragmentarias e que da Poetica (1449 b) resulta com segu- 
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ranęa que Aristóteles tinha conhecimento da introduęao do 
prólogo e do ator na tragedia, seria um sinal de ceticismo 
exagerado pór de lado essa valiosa informaęao. O desen- 
volvimento que obtemos por seu intermedio e em si mesmo 
revelador. Quanto mais rico era o conteudo dos cantos en- 
toados pelo coro, ąuanto mais profunda era a penetraęao 
dos poetas no inesgotavel tesouro da mitologia, tanto mais 
necessario se fazia explicar ao ouvinte o significado dos c&n- 
ticos. Para isso. em Atenas. o meio apropriado era o i am- 
bo nativo, que tanto se aproxima da lin gua fal ad a (|l£tpov 
Xekxikóv). No comeęo da representaęao, aparecia diante do 
publico um ator - em tempos mais antigos, o próprio autor 
- e, mediante a palavra falada, criava as condięóes previas 
para a audięao do que seria cantado. Isto veremos logo mais, 
em Frinico. Mas tambem se podia, dentro do canto coral, 
nas transi ęngs. intercalar tais explicaęoes e, por me io_de 
novas comunicaęoes. oferecer nova materia para c antos, As 
Supliccintes de Esguilo no-lo mostrarao. 

Segundo Aristóteles ( Poetica , 1449 a), no surgimento 
do discurso, houve uma transięao do te trametro trocaico 
para o trimetro iambic o. Nao podemos controlar a afirma- 
ęao, pois as peęas mais antigas ao nosso alcance se nos 
apresentam dominadas, em sua maior parte, pelo trimetro 
iambico; por outro lado, o tetrametro trocaico nunca desa- 
parece de todo do uso dos tragicos. 

A tragedia nao encontrara ainda a plena possibilidade 
de, pelo entrechoque de suas personagens, converter o palco 
no lugar de espetaculo das grandes foręas da vida. Ao pri- 
meiro ator havia de acrescentar-se um segundo ator, mas 
um dos mais importantes passos nessa direęao foi o que a 
tradięao relaciona com Tespis. Cabe exprimir a duvida de 
que aqui seu nome simbolize meramente os primórdios da 
tragedia, mas a unanimidade com que os antigos o colocam 
a testa dos autores tragicos, empresta crćdito h tradięao que 
no-lo apresenta como o primeiro autor-ator. Nesse contexto, 
compreendemos tambem a informaęao ( Soda , v. Tespis) que 
o da como inventor da mascara. Certamente, como havfa- 
mos reconhecido, esta ja era antiqiiissima e antecede, na 
realidade, todo desenvolvimento do drama tragico; mas um 


86 


passo que, com a introduęao do ator, precisava ser dado foi 
a substituięao da antiga mdscara de satiro, animalesca, pela 
mdscara puramente humana. Se Tćspis introduziu o ator, 
entao, neste sentido, foi tambćm um renovador da m£scara. 
Sera que, com ele, o coro ja havia abandonado suas vestes 
de satiro? Nao o sabemos. Mas, se para Frfnico, conside- 
rado seu discipulo, nada pode tomar verossfmeis os satiros 
na tragedia, assim e bem possivel tambem que Tespis tenha 
dado figura humana ao coro. 

Urna valiosa inscrięao (IG, II/III 2 , 2325) nos conservou 
partes de urna lista dos tragediógrafos vencedores. Em sua 
parte inicial que se perdeu, Esquilo, que venceu pela pri- 
meira vez o certame em 484, era precedido por cerca de 
oito autores tragicos. Nesta lacuna podemos inserir alguns 
nomes que nos foram transmitidos por outras fontes. No 
entanto, somente em casos raros, e mesmo neles de maneira 
bem parca, conseguimos dizer algo sobre suas personalida- 
des e suas produęoes. Bem nebuloso permanece o vulto de 
Querilo, que apareceu por volta de 520 e que, segundo o 
relato dc alguns lexicógrafos posteriores, alias pouco dignos 
de confianęa, escreveu 160 peęas. 

Pelo menos num aspecto nos aparece mais clara a obra 
de Frfnico, denominado discipulo de Tespis. Venceu o con- 
curso, pela primeira vez, entre 511 e 508, e pelo seculo V 
bem adentro permaneceu em valia no teatro &ico. Entre 
os tftulos de dramas que se lhe atribuem, interessam aque- 
les que nos indicam temas utilizados tambem pelos tra¬ 
gicos posteriores. Tratou a lenda das Danciides (AiyÓTmot 
e Aava(5eę), assim com o Esquilo o fez, e sua Alceste esta 
por tras do drama de igual nome de Euripides. Contudo, o 
essencial do quanto sabemos de sua criaęao e que converteu 
eventos históricos no conteudo de suas diversas tragedias. 
Em sua Queda de Mileto (MiAYitoo ft^coiaę) apresentou 
antę os olhos dos atenienses o terrfvel destino da cidade 
jónica, que em 494 caiu em poder dos persas, e de maneira 
tao convincente soube falar do infortunio da cidade com 
eles aparentada pela origem, que os atenienses, em irada 
aflięao, o condenaram ao pagamento de pesada multa e 
proibiram qualquer reapresentaęao da peęa (Heródoto, VI, 
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21). O autor dtico que ąuisesse falar do palco a seu povo 
devia entregar sua peęa ao arconte do ano, diretor dos jogos, 
e tudo parece indicar que, no ano de 493/2, Fnnico entregou 
sua peęa a Temistocles, futuro vencedor de Salamina. Este 
provavelmente aceitou de bom grado que a Atenas fossem 
lembradas afrontas passadas e perigos iminentes. 

Outra vez Fnnico levou ao palco a história de seu tem¬ 
po e dessa vez tambem conquistou com isso a vitória. Pois 
parece muito provavel que o triunfo alcanęado em 476 cou- 
besse a seu dra ma As Fenicias. Entre os tftulos que lemos 
ńźTSuda com respeito a Fnnico, encontram-se tambem Os 
Persas . Existe a possibiłidade de tratar-se de um subtftulo 
para As Fenicias . Como no drama de Esquilo sobre os per¬ 
sas, tambćm aqui se apresenta a vitória navał de Salamina 
na comoęao que desata na Capital dos persas. As mulhe - 
res fenicias da corte p ersa constituiam o coro e deram o 
nome k peęa. Mas a introduęao foi feita naquele estilo ar- 
caico que jd mencionamos em relaęao a Tespis: um eunuco 
prepara os assentos para a próxima assembleia do con- 
selho e recita o prólogo que instrui o espectador sobre o 
lugar dos acontecimentos e seus antecedentes, a derrota 
de Xerxes. Tambem aqui Temistocles interveio na apresen- 
taęao. Depois que o autor trdgico apresentava sua peęa 
ao arconte e este a aprovava, era necessdrio en tao designar 
um corego que se incumbisse dos gastos da encenaęao. Ć 
posslvel que nao seja causalidade o fato de encontrarmos 
como corego da As Fenicias o mesmo homem que, como 
arconte, aceitara provavelmente a tragedia da Queda de 
Mileto . 

O passo dado por Fnnico, introduzindo acontecimento s 
históricos no teatro , p ode parecer-nos agora mais significa- 
t ivo do que o foi na realidad e. Para nós, mitologia e história 
sao duas coisas nitidamente separadas, mas nao o eram para 
os gregos daquele tempo em que o próprio mito significava 
história. Entre ambos os conceitos nao existiam quaisquer 
fronteiras incisivamente traęadas que Fnnico fosse obrigado 
a transpor. E todavia essa tragedia histórica, que tirou seu 
tema da história da epoca, nao passou de um episódio den- 
tro do drama classico, um episódio certamente ao qual per- 
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tencem tambem Os Persas de Esąuilo. Isto se compreende 
a partir de ponderaęoes gerais no que diz respeito ąjgsencia 
da arte dramaticą e eoica . Um de seus pressupostos essen- 
^ciais baseia-se na altern&ncia entre a m£xima imediatidade 
e a passionalidade com que as personagens da obra adqui- 
rem vida própria para o autor, e a distancia que, apesar de 
tudo isso, as separa de nós. Só assim se ressaltam clara- 
mente os traęos do grandioso, do humanamente v31ido. Aque- 
le ato de configuraęao artistica a que Nussberger da o nome 
de moderaęao, aqueie destaque das grandes relaęóes, ajusta-se 
com maior dificuldade aos temas vinculados ao presente do 
que aos que trazem consigo a distancia. Nao logramos ver 
os contomos da gigantesca montanha em cujo flanco nos 
esfalfamos por caminhos pedregosos - 6 só de longe que 
sua majestade salienta-se com nitidez. Tambem aqui reco- 
nhecemos a importancia do mito para a tragedia grega, cu- 
jas figuras se faziam acompanhar da distancia, que suspende 
o pequeno e clareia o grandę. 

E possivel que, ao desviar-se em sua evoluęao para o 
drama histórico em nosso sentido atual, a tragedia tenha 
escapado a um perigo. Nao poderfamos considerar for- 
tuita a relaęao entre Temfstocles e estas peęas de Frfnico. 
E embora nao tenhamos motivos para pensar em peęas ten- 
denciosas, vemos aqui, entretanto, o inicio de um cami- 
nho que nao teria ligado tao completamente a tragedia de 
dentro para fora com a polis , como aconteceu no caso de 
Esquilo. 

Ja falamos de Pratinas e comentamos tambem a infor- 
maęao que o toma inventor do drama satirico. Ele tambem 
compós tragedias, e a indicaęao de que, alem de trinta e 
dois dramas satiricos, teria escrito dezoito tragedias, se 
transmitida corretamente, nos permite reconhecer que o dra¬ 
ma satirico, que graęas a ele reconquistou o palco, ocupava 
o primeiro piano em sua atividade. E bastante verossimil 
que o autor que restituiu aos satiros seus prwilegios qui- 
sesse, antes de mais nada, conquistar para os dramas sati¬ 
ricos um lugar mais amplo, antes do desenvolvimento que 
lhes consagrou posięao fixa, depois da trilogia tragica. 
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Em Frinico, assim como em Pratinas, vemos os filhos 
Polifrasmon e Aristias levarem adiante a obra dos pais. En- 
contraremos a mesma relaęao entre os grandes tragicos e 
por ai haveremos de reconhecer a importancia da tradięao 
encerrada na uniao de familias, que nao só neste ramo da 
artc classica foi de grandę peso. 
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ESQUILO 


Saindo do dommio dos testemunhos que, por meio da 
interpretaęao, procuramos tomar compreensiveis e tentamos 
ligar atraves da combinaęao, damos com as próprias obras 
que se nos conservaram, e imediatamente nos achamos na 
presenęa de tal foręa e profundidade de plasmaęao que nao 
podemos comeęar de outra maneira, a nao ser confessando 
que todo o nosso desejo de entender e nossa explicaęao nao 
passam de coisa descosida. Surge aqui urna questao pre- 
mente que sempre, num trabalho deste tipo, volta a colo- 
car-se e a partir da qual muitas vezes se tentou pór em 
duvida a eficacia da ciencia literória como tal O que e, na 
realidade, o que se descreve com a an^lise de uma obra de 
arte? Em nosso afa de compreender, poderemos alcanęar 
algo mais que uma decomposięao em partes, por tras das 
quais desaparece o sentido do todo? Tocamos no problema 
do próprio ato da criaęao artistica. Devemos compreender 
nossa procura como uma tentativa de rastrear o autor que, 











construindo e ordenando, cria a sua obra a partir de uma 
soma de elementos? E se prepararmos cuidadosamente to- 
dos esses elementos e, alćm disso, ainda mostrarmos como 
foram ligados, por articulaęoes e acrescimos, entao se tor- 
naram para nos compreensfveis o artista e sua obra? E, sa- 
tisfeitos, podenamos dizer entao que agora sabemos como 
se faz tudo isso? Nao € preciso sublinhar com palavras a 
insuficiencia de tal concepęao. Daf brota a profunda des- 
confianęa que dispensamos atualmente a “olhada pela ofi- 
cina do autor”, a “pericia na arte”, ao “exercicio da arte”. 
Nesse ponto parece surgir uma nova cognięao verdadeira- 
mente libertadora, oriunda daquela psicologia, que de ime- 
diato, em outro campo, empurrou energicamente para o pri- 
meiro piano o problema da Gestah, Com a ajuda dessa psi¬ 
cologia, compreendemos a oora de arte nao como um pro- 
duto de processos primarios de uma estruturaęao que cal- 
cula e sopesa, mas como o todo que, como configuraęao 
(gestalt) enformada, antecede suas partes. O que hd no prin- 
cfpio nao sao as linhas do quadro isoladas, as pedras sepa- 
radas da construęao, mas os contornos do todo, tal como 
se apresentam & alma do artista por meio daquele impulso 
em direęao h forma significativa que e inerente ao homem 
em si, mas que no artista e elevado a uma magnitude cria- 
dora. Nao se trata de negar com isso a existencia de etapas 
gradativas na formaęao da obra de arte, nas quais se realiza 
um trabalho refletido de polir, modificar e acrescentar. Mas 
como isso sempre sucede com vista a gestalt como um todo, 
esta configuraęao ja se encontra em todo princfpio e nao e 
um produto posterior de partes reunidas previamente. Nossa 
tarefa, porem, consiste em abarcar e descrever essa confi¬ 
guraęao como um organismo que possui em si a riqueza 
de um ser vivo, A essa tarefa cabe a busca das partes que, 
no entanto, nao mais consideramos como elementos prima¬ 
rios em que a obra de arte pode novamente se decompor; 
tambćm a ela cabe a questao sobre a estrutura, que enten- 
demos como expressao do espiritual e nao mais como ex- 
clusivo resultado da habilidade tecnica. E como a gestalt nao 
se en forma no espaęo vazio, a essa tarefa compete a questao 
relativa a personalidade e ao ambiente do autor, em que j£ 
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se encontra preparado tudo aąuilo que converge afinal para 
a configuraęao significante, atraves de um processo que 
mais pressentimos que compreendemos. Com questoes des- 
sa fndole e que comeęaremos a falar de Esąuilo. 

Com o ano de seu nascimento, pois nasceu em 525/4, 
em Eleusis, filho do nobre proprietório de terras Euforion, 
nos e dada toda a grandeza da epoca em que se desenvolveu 
EsquiIo como adolescente e como homem. Quando veio ao 
mundo, ainda nao haviam desaparecido para Atenas os gra- 
ves abalos causados pela dissoluęao e transformaęao do an- 
tigo Estado aristocratico. Ja chegavam ao firn seus anos de 
adolescente quando, em 510, se encerrou a ćpoca da tirania, 
ćpoca que, apesar dos longos anos de calma e florescimento 
da cidade, nao logrou proporcionar a soluęao definitiva dos 
conflitos. Um nobre, Clistenes, assumiu o governo do de¬ 
mos e estabeleceu aquela ordem que agora havia de cons- 
tituir por longo tempo a base de um vigoroso desenvolvi- 
mento. Essa polis atica e, como todo fenómeno histórico, 
algo unico, e ao chama-la de democracia nao atingimos 
mais que a orla de sua compreensao. Pelo menos devemos 
pensar naąuela democracia atica em que Cleonte teve a pa- 
lavra, e seu mais feroz inimigo, a demagogia, levou Atenas 
de suas alturas ao fundo de um abrupto precipfcio. A ordem 
fundada por Clistenes garantia a cada cidadao, fundamen- 
talmente, a igualdade perante a lei, e no entanto, nao im- 
pediu que ate aos tempos de Pericles os melhores homens 
das estirpes nobres, em posięoes preeminentes que se lhes 
reconheciam voluntariamente, pusessem seus conhecimen- 
tos e capacidades a servięo da comunidade. E urna dessas 
epocas felizes na historia dos povos, em que a vontade do 
individuo tem a consciencia de que e parte de um grandę 
todo significativo. E se perguntarmoś se este espirito ajudou 
Atenas a resistir as suas graves crises ou, inversamente, 
nasceu sob sua pressao, provavelmente acharemos a respos- 
ta certa se falarmos daquela influencia recfproca entre o 
ambiental e o pessoal, que esta na base da maioria dos gran- 
des acontecimentos da historia. 

Quando Esquilo era efebo, o Estado recem-fundado pa- 
recia, nos primeiros anos de existencia, ja fadado a desa- 
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parecer. Os reis de Esparta avanęavam contra Atenas e, en- 
tre outros, haviam ocupado o povoado onde nascera o poe¬ 
ta; os beócios haviam atravessado o Citeron, e os calcidios 
assolavam, detrós da Atica, a costa de Euripo. Quem po- 
deria deixar de reconhecer a intervenęao dos deuses que 
mantinham sua mao protetora sobre Atenas, quando, no ul¬ 
timo instante, uma desavenęa entre os reis de Esparta fez 
malograr o ataąue do Peloponeso e assim, alćm da vitória 
sobre os demais inimigos, tornou possn/el a obtenęao de 
grandes territórios? 

Mas que a terra atica estava sob a proteęao dos poderes 
divinos que nela habitavam, evidenciar-se-ia e de modo ain- 
da mais glorioso na epoca em que Esquilo ja era homem. 
Uma historiografia que, aparentemente, se propos reduzir 
&s proporęoes do termo mćdio tudo o que possuisse inquie- 
tante grandeza baseou-se em indubitaveis exageros do nu- 
mero de tropas que a tradięao cita a propósito das guerras 
dos persas, para reduzir esses combates a categoria de ex- 
pedięóes pouco importantes que o grandę imperio persa em- 
preendeu contra um povinho situado a margem da sua es- 
fera de interesses. Apenas roęamos a questao de saber se, 
nessas condięoes, seria concebfvel a presenęa do grandę rei 
como chefe de tais foręas de combate, pois o que essen- 
cialmente nos interessa e o significado dessas lutas para 
Atenas. Quanto a essa etapa decisiva, demos a palavra a 
um historiador da estrutura de Ulrich Wilcken, que resta- 
beleceu em seus direitos, porque e o verdadeiro, um modo 
de ver tachado de fruto do entusiasmo humamstico: “Agora, 
quando a Helade ia transformar-se numa satrapia persa, tra- 
tava-se do supremo e do definitivo da questao de saber se 
o povo grego havia de desenvolver suas foręas em completa 
liberdade, ou havia de dirigir-se, sob opressao do imperio 
oriental, para uma paulatina orientalizaęao, com a servidao 
do espirito e o dommio da classe sacerdotai”. Com isso se 
disse o essencial: o que ameaęava a Grecia, no caso de uma 
submissao voluntaria, nao era uma cruel tirania, porque o 
regime persa em geral nunca a exerceu contra os povos 
submetidos, nem era a destruięao da vida economica, ja que 
precisamente esta nao era das piores no grandę imperio, mas 
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tratava-se daąuela Iiberdade que foi a unica coisa que as- 
segurou a vida espiritual dos gregos nas decadas seguintes. 

Foi preciso entrar aqui em coisas conhecidas, porque 
a crise dessa ćpoca tern duplo significado para o nosso es- 
tudo. Nesse car&ter incondicional da decisao com que Ate- 
nas, antę o aniąuilamento, opoe sua foręa ao ataąue do gi- 
gantesco impćrio, na firmeza de vontade, que nao recua 
nem mesmo antę o abandon o da cidade pdtria, reconhece- 
mos de novo j^atitude do homem tragico, tal como ele nas 
decadas seguintes pisara ós ^Talcoff ĄUćoSr, nafforęśToFtguial 
de urna vontade que nao conhece o compromisso, quer o 
aguarde no firn triunfante a preservaęao ou a inteira des- 
truięio. Este paralelo nao e casual. Sabemos que a tragedia 
chegou a completude quando coincidiram o genio de Esquilo 
e a grandę ćpoca de Atenas. A lem disso, as guerras persicas 
omstituem o capftulo decisiyo na bi ografia^e Es £uilo. 
Nada o expressa tao eloqiientemente quanto o epitafio que, 
segundo consta, o poeta compós para si mesmo. Aqui nao 
se proclama exegi monumentum aere perennius, mas o fato 
de haver estado em Maratona, e esta e a grandę glória da 
sua vida } que ele deseja preservar viva na posteridade. 

Ate bem dentro da ćpoca de Aristófanes, ligava-se a 
geraęao dos combatentes de Maratona um conceito de vi- 
rilidade provada, que fora cunhado pelos grandes tempos 
da łuta em prol da Iiberdade grega. Em Maratona tombou 
o irmao do poeta, Cinegiro, e em Salamina ele próprio par- 
ticipou ainda urna vez na hora decisiva. A importancia de 
todos esses acontecimentos para Esquilo, somente podemos 
compreende-la com o sentido que tomaram para aqueles 
que os viveram. Nao era como se os deuses, como poderes 
longmquos, houvessem interferido neles, mas sim, segundo 
se acreditava, os próprios poderes sagrados do solo atenien- 
se haviam participado dos combates. Como soi acontecer, 
tambdm aqui o que chamamos de lenda ou anedota nos 
desvela um sentido mais profundo. Quando o mensageiro, 
mandado de Atenas a Esparta em busca de auxflio, corria 
atravós da solidao do monte Parteion, apareceu-lhe o deus 
Pa e o encarregou de assegurar aos aflitos atenienses sua 
amizade e ajuda. O deus cumpriu a palavra e eles, agrade- 
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ci dos, dedicaram-lhe um santuśrio (Heród., VI, 105). Em 
Maratona, emergiu, em meio aos combatentes, um homem 
vestido de campones que, com sua relha de arado, ceifava 
os persas. Era o herói Eąuetlo, que no nome trazia a rabięa 
do arado e surgira do sagrado solo patrio (Paus., I, 32). E 
na hora crftica de Salamina, emergiam, da Eleusis dos Mis¬ 
terios, misteriosas luzes flamejantes, e de Egina, gigantes- 
cos seres armados estendiam os braęos protetores sobre as 
naves gregas (Plut., Tem. 15); daąuela Egina dos heróis 
Ajacidas, cujo auxflio os gregos haviam invocado (Herod., 
VIII, 64). Poderiam os atenienses senti-lo diferentemente 
do que o expressa Temfstocles em Heródoto (VIII, 109): 
nao fomos nos que obramos isso, mas os deuses e os heróis? 

Neste solo cresceu aquele profundo saber do entrela- 
ęamento de todo acontecer humano no divino, saber que 
constitui, como nenhum outro, o elemento fundamental da 
tragedia de Esquilo. Vemos tambem aqui a significativa in- 
fluencia reciproca entre povo e personalidade de que ja fa- 
lamos anteriormente: dacjuelaem que os deuses vivem 
e atuam com os homens, brotou a łuta do poeta pelo sentido 
e pela iustificaca o do divino no mu ndo. brotou seu saber 
acerca da unidadej de Zeus, Dike e Destino^coisas que ve- 
remos ainda mais claramente em sua obra, sobretudo na 
Orestia. 

E tao essencial o que, no caso de Esąuilo, nos deixa 
entrever a epoca em que viveu, que mai podemos lamentar 
a escassez de outras informaęoes e a insolubilidade de al- 
gumas quest5es de pormenor. O poeta provinha de Eleusis, 
e tanto na Antigliidade quanto na Epoca Moderna, esse fato 
levou cada vez mais a ser relacionado com os Misterios de 
Demeter. Devemos confessar que nada sabemos a esse res- 
peito. Quanto a historicidade da noticia de que ele teria 
incorrido em processo por profanar os Misterios, reinam 
duvidas, porque ja os antigos nao sabiam dizer qual de suas 
peęas teria provocado tal escandalo. Mas, se a noticia e 
vendica, devemos aceitar tambem seu suplemento, de que 
Esquilo se viu absolvido, porque nao fora iniciado e pro- 
vocara escandalo sem o saber. Nada hd, nas peęas que che- 
garam atć nós, qualquer que seja a passagem que se queira 
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tomar como prova, que tome plausivel urna rełaęao mais 
estreita entre o poeta e os Misterios. Seus pensamentos e 
sentimentos religiosos, como veremos melhor mais adiante, 
nao apontam para Eleusis. 

Alguns anos após Salamina, Esąuilo atendeu ao cha- 
mado do tirano Hieron para ir a Siracusa, que comemorava 
com um festival a fundaęao da nova colónia Etna. Nao sa- 
bemos com certeza se o titulo da obra foi As Etnianas ou 
Etnai. Entre os novos ach ad os de papiros referentes a Es- 
quilo, encontra-se um fragmento (Ox. Pap. 20, n° 2257, fr. 1) 
que provavelmente faz parte de um hypothesis des se festi- 
val. Segundo o fragmento, o drama constava de cinco partes, 
cada urna das quais se passava em cenario diferente. Outro 
fragmento desses novos achados (Ox. Pap. 20, n° 2256, fr. 9), 
que seguramente e de Esquilo e contem uma fala de Dike, 
foi ha pouco atribuido a nossa peęa, com grandę verossi- 
milhanęa, por Eduard Fraenkel. Nao podemos omitir certo 
fator de inseguranęa, que e dado com o fato de que a lista 
manuscrita das peęas de Esquilo registra uma Etnai auten- 
tica e outra falsa, mas cumpre aceitar, nao obstante, que os 
novos achados dizem respeito a peęa autentica. 

Na Sicilia, talvez Esquilo tambem tenha reapresentado 
seus Persas . No ano de 468 vamos encontra-lo em Atenas, 
onde foi vencido por Sófocles no agono tragico. 

A corte de Siracusa, como a de muitos outros tiranos 
(lembremo-nos, por exemplo, de Arion na corte de Perian- 
dro), era uma corte das Musas. Compreende-se facilmente 
que tambem Esquilo o honrasse com sua visita. Mais diffcil, 
porem, e explicar por que o poeta, ao firn de sua vida, 
deixou Atenas mais uma vez, para, longe da pdtria pela 
qual lutara e para a qual escrevera, passar seus ultimos anos 
em Gela, na Sicilia, e ai morrer em 456/5. A Antigiiidade 
supos muitos disparates nesse caso, em conexao com o qual 
toma a emergir tambem o processo dos Mistćrios, mas ao 
certo nada sabemos. Sera que o poeta nao encontrou na 
evoluęao politica a realizaęao daqueles ideais por que lutara 
em Maratona e em Salamina? Sera que seu publico nao o 
entendeu mais? Aristófanes insinua algo assim nas Ras 
(807). Mas nao se pode externar mais do que conjeturas. 
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Na cronologia ate agora tida como seguramente valida 
para as tragedias esquilinas, um peąueno fragmento de pa- 
piro (Ox. Pap. 20, n° 2256, fr. 3) provocou uma verdadeira 
revoluęao. Trata-se dos restos de uma relaęao dos poetas 
que apresentaram obras em determinado agono e das peęas 
com que concorreram. O minusculo fragmento dessa didas- 
calia suscita toda uma serie de problemas singulares e bem 
complexos, que nao e necessario esmiuęar aqui, pois o que 
nos interessa esta fora de qualquer duvida. O relato se refere 
a um agono em que Esquilo conquistou o primeiro premio 
com sua trilogia As Danaides e o drama satuico Amimone . 
O segundo premio foi outorgado a Sófocles, enquanto que 
o terceiro lugar coube a Mesato, figura que para nos con¬ 
tinua misteriosa, mas cuja existencia fica ao menos assegu- 
rada por meio desse achado. 

Ora, a trilogia de As Danaides contem como primeira 
peęa As Suplicantes (em grego, As Hiketidas ), ou seja, aque- 
la mesma peęa que a investigaęao, com raras exceęoes, con- 
siderou como a mais antiga das que chegaram ate nos. Era 
dado como certo que procedia de uma data anterior a Salamina 
e alguns, inclusive, nao hesitaram em situd-la antes de Ma- 
ratona. Isto tinha seu fundamento em certos traęos da peęa, 
que infundiam forte relevo a seu caróter arcaico. Diremos 
algo sobre o assunto quando tratarmos da peęa. Mas um 
raciocmio simples mostra a impossibilidade de continuar a 
atribuir-lhe aquela data antiga. Segundo demonstra o frag¬ 
mento, a trilogia das Danaides foi apresentada junto com 
peęas de Sófocles. Desse autor, porćm, sabemos que se 
apresentou pela primeira vez em 468, e que nessa ocasiao 
alcanęou sua primeira vitória. Destarte, a trilogia das Da¬ 
naides nao pode ser anterior a 468, mas tampouco foi apre¬ 
sentada nesse ano, pois ela obteve o primeiro lugar. O mes- 
mo se pode dizer com relaęao ao ano de 467, em que Es- 
quilo encenou a trilogia tebana. Ora, entre esse ano e o de 
458, em que se representou a Orestia, devemos colocar, 
pois, a trilogia de As Danaides e, com ela, As Suplicantes , 
que chegaram ate nos. Se pudessemos completar um misero 
resto de letras no papiro, para formar o nome do arconte Ar- 
quedemides, poderiamos indicar com certeza o ano de 463. 
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Nao podemos ocultar o fato de que certos pesquisado- 
res, entre os quais alguns da categoria de Max Pohlenz e 
Gilbert Murray, se recusaram a extrair do achado as con- 
seqtiencias que expusemos aqui, porem os meios pelos 
quais pretenderam evita-las sao, em parte, impraticaveis e, 
em parte, sumamente duvidosos. Sabemos por certo que, 
após a morte do poeta, os atenienses providenciaram repre- 
sentaęoes de suas peęas, mas algo assim es ta registrado nas 
noticias das peęas, ao passo que nossa didascalia só se pode 
referir a primeira apresentaęao em vida de Esquilo. O Filho 
do poeta, Euforion, por quatro vezes alcanęou a vitória com 
peęas deixadas pelo pai, mas aqui o vencedor foi precisa- 
mente Euforion e, alem do mais, como nos casos analogos 
de Sófocles e Eurfpides, cabera pensar em tragedias dos 
ultimos anos da vida de Esąuilo, a cuja representaęao ele 
próprio ja nao assistiu. Mas a ideia de que Esquilo escrevera 
a trilogia numa fasę muito tempora de seu trabalho criativo 
e depois a dcixou ficar, de modo que ela só veio a ser 
encerrada muito mais tarde, por ele ou por seus herdeiros, 
nao encontra nenhum apoio e tampouco corresponde a con- 
cepęao que tern os das relaęoes entre a rica produęao dos 
tragicos aticos e a viva procura de obras dos principais au- 
tores, para as festas dionisiacas. 

E para que tanta fartura de hipóteses evasivas? Temos 
o direito de adaptar a cronologia das peęas conservadas a 
nossa ideia de um desenvolvimento linear da produęao de 
Esquilo? A evoluęao dos grandes nao se da numa progres-* 
sao regular e constante, e sim aos golpes. No entanto, mes- 
mo sem levar em conta essa questao basicamente das mais 
importantes, sera que a antiga cronologia nos oferece real- 
mente a imagem de um continuo movimento ascendente? 
Sera que Os Sete contra Tebas , que sao datados do ano de 
467, apresentam, com seus sete magnificos pares de falas, 
urna composięao de carater excepcionalmente arcaico, ao lado 
do qual nao temos quase nada de comparavel a colocar? 

Nao nos resta outra alternativa senao rever tudo quanto 
sabemos a respeito da cronologia de As Suplicantes, como 
o fez tambem o autor desta exposięao ao reelabora-la. Entao 
Os Persas se nos apresentam como a mais antiga peęa sub- 


100 



sistente, cuja primeira representaęao se efetuou, pelo que 
nos foi transmitido, no ano de 472. As consequencias sao 
importantes. Devemos nos resignar a ter de Esquilo somen- 
te uma peęa da primeira fasę de sua obra criadora, assim 
como acontece no caso de Sofocles e de Eunpides. A te 
agora o quadro que dispunhamos dos seus comeęos e de 
sua fasę primeira estava dominado pelas Suplicantes, mas 
doravante esse espaęo ficou livre. Agora podemos avaliar 
com muito maior exatidao a noticia contida na Poetica de 
Aristóteles, segundo a qual teria sido Esquilo o primeiro a 
acrescentar o segundo ator a tragedia, a reduzir as partes 
do coro e a assegurar a primazia h parte falada. O caminho 
que vai dos Persas, do ano de 472, a Orestia de 458, com 
seus tres atores, indica um progresso sem igual no emprego 
dos meios de expressao dramatica. Pois bem, sabemos que 
ja na 70 a Olimpiada (499/96) Esquilo entrou na competięao 
com Pratinas e Querilo; isto quer dizer que sua produęao 
dramatica se iniciou cerca de um quarto de seculo antes 
dos Persas . Nao temos motivo para pensar que essas pri- 
meiras peęas fossem elaboradas segundo o modelo dos Per¬ 
sas ou das Suplicantes, mas sim que sao essencialmente 
mais primitivas e em grau muito maior sao determinadas 
pelas canęoes do coro. No subtitulo de seu belo livro sobre 
Esquilo, Gilbert Murray chamou o poeta de creator of tra- 
gedy; e somente os novos pontos de vista sobre a cronologia 
das peęas nos oferecem o espaęo histórico para o trabalho 
vinculado a esse tftulo de honra. 

Contudo, ha algo mais: uma das maiores criaęoes da 
arte humana e a trilogia esquiliana de conteudo, de que a 
Orestia nos da um exemplo de magnificencia superior a 
qualquer medida. Podemos constatar que os tragicos pos- 
teriores abandonaram essa poderosa forma estrutural e mais 
tarde teremos tam bem ocasiao de dizer algo sobre os mo- 
tivos pelos quais sucedeu tal coisa. Mas logo nos vemos 
em embaraęo ao perguntar quando e por quem as tres tra- 
gedias encenadas foram unidas, no tocante a seu conteudo, 
para formar um todo grandioso. Ora, Os Persas foram repre- 
sentados no ano de 472, como segunda peęa entre outras 
duas tragedias, O Fineu e o Glauco Potnie u; como drama 


101 



satfrico se lhes seguiu o Prometeu Pirceu. Fizeram-se as 
mais diversas tentativas para tomar verossimeis as reaęoes 
de conteudo entre as tres tragedias mas isso só levou k ideia 
de que nao podemos pensar em tal coisa. Assim, esse dra¬ 
ma, que agora consideramos o mais antigo dentre os que 
se nos conservaram, se apresenta fora da conexao em urna 
trilogia de conteudo. E palmar a explicaęao de que, ao tem¬ 
po dos Persas, para Esquilo, ainda nao era essa a forma 
costumeira de construęao, e que ninguem mais que ele a 
promoveu. 

Podemos ser mais breves na exposięao da peęa, para 
cuja representaęao Pericles se encarregou da coregia, pois 
ja dissemos algo sobre o drama histórico, sobre Frinico 
como precursor, e principalmente sobre os fatos históricos 
em que a obra radica. 

A primeira parte da obra descreve um estado de alma, 
Ao contrario de que ocorre em Fnnico, a peęa se inicia 
com a entrada do coro de conselheiros persas, de cujo canto 
se depreende o tamanho do exćrcito enviado contra a Gre- 
cia, ao mesmo tempo que se patenteia a preocupaęao dos 
que ficaram na corte com a sorte a eles reservada. No relato 
que a rainha-mae Atossa faz do sonho em que lhe apareceu 
urna mulher orgulhosa que nao se deixava atrelar ao carro 
de Xerxes, condensa-se a temerosa preocupaęao, ate que a 
narraęao do mensageiro, que precede o exćrcito derrotado, 
traz a certeza da catastrofe. Ao lamento do coro segue-se 
a invocaęao de Dario morto, o rei a cujo nome estava vin- 
culada a grandeza do Imperio. Ele se ergue do tumulo - 
que devemos imaginar como urna edificaęao na orquestra 
- e revela o sentido dos acontecimentos: a hybris, aquela 
arrogancia que ultrapassa os limites do licito, foi que im- 
peliu Xerxes a marchar contra a Helade; que as armas per¬ 
sas nunca mais se levantem contra a terra que lhes e dene- 
gada. Só a ultima parte traz ao palco o próprio rei vencido 
e, com os sons selvagens de um lamento asi^tico, a peęa 
se encerra. 

Na batalha de que fala Os Persas , o próprio Esquilo 
combateu, nela experimentou por si mesmo sofrimento e 
terror, libertaęao e jubilo. Toda a grandeza de sua concep- 
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ęao rei i gi osa do mundo, reconhecemo-la no fato de haver 
configurado esse tema, como qualquer outro que tenha to¬ 
rnado da mitologia de seu povo, inteiramente a base das 
relaęóes com o divino. Provavelmente, o relato do mensa- 
geiro, no qual vivemos a łuta dos helenos pela liberdade 
de mulheres e crianęas, mas tambem pela morada dos deu- 
ses e pelas tumbas dos antepassados, constitui o mais belo 
monumento erigido as horas solenes e cruciais de um povo, 
porem o que determina a sua configuraęao nao e um chau- 
vinismo triunfante, mas, e precisamente neste acontecimen- 
to, urna fe profunda na aęao do divino. 

Assim compreendemos entao que, nesta obra, o indi- 
vidual passe inteiramente ao segundo piano e que nenhum 
dos heróis gregos seja mencionado pelo nome. Quem ven- 
ceu foi a comunidade e o poder dos deuses que nela vivem. 
Para apreender claramente a peculiaridade dessa arte de Es- 
quilo, totalmente arraigada na comunidade, basta pensar no 
modo como o drama histórico moderno, nao menos que o 
romance, concentra seu interesse, sobretudo, e as vezes uni- 
camente, nos motivos que dirigem o indivfduo. 

Mas compreendemos tambem que nao se pronuncie ne- 
nhuma palavra de desdem contra o adversario vencido, no 
drama que pinta com grandes traęos a culpa tragica e o 
castigo divino. Dario interpreta a exposięao contra a Hela- 
de, durante a qual se encadeou o Helesponto como urna 
hybris odiosa, porem, muito antes, o coro ja prepara essa 
concepęao. Com aquele ascenso, tipicamente helenico, mas 
especialmente esquiliano, do acontecimento concreto ao co- 
nhecimento geral, canta (93) acerca da Ate, a ternvel ofus- 
caęao que atrai o homem as suas redes para que nela pereęa. 
Aqui nos deparamos com urna ideia basica da criaęao lite- 
raria de Esquilo, que se foi pronunciando cada vez mais. 
A existencia do homem se encontra, por parte dos deuses, 
constantemente ameaęada por meio daquela tentaęao a hy¬ 
bris, a soberba, & arrogancia, que, sob a forma de ofuscaęao 
da Ate, sobrevem ao ser humano. Sentimos a łuta do poeta 
com as indagaęoes derradeiras sobre a natureza da culpa e 
do destino, quando faz que os deuses enviem os infortunios 
nao indiscriminadamente, mas que eles decorram, constan- 
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temente, da falta cometida. Mas esta culpa sobrevem sempre 
ao homem como um destino: sem duvida, nao como se esti- 
vesse eximido da responsabilidade, pois ele, e ninguem mais, 
permanece como o autor da falta, ainda que o deus tenha 
parte no cego proceder do homem, conforme diz Dario: 

739 Ai de mim! Ai de mim! Quao celere foi o cumprimento dos vati- 
cmios. Sobre a cabeęa de meu filho fez Zeus, o pai dos deuses, 
com que tombassem as prcdięoes divinas! Ai! Acalentava esperan- 
ęas de que muito tempo passaria atć que os deuses se decidissem 
a transformd-los em realidade; mas quando, desatento, corre o bo¬ 
mem ao encontro do seu destino, ató os ceus o acompanham, fa- 
cilitando-lhe a queda do mais alto dos cimos. 


E preciso interpretar a palavra referente ao demónio 
decididamente como auMufaTCOp (Ag., 1507) para com- 
preender a participaęao divina e humana que Esąuilo reco- 
nhece no infortunio da culpa humana. Porem o pensamento 
do poeta cala mais fundo e nao se satisfaz com a imagem 
de deuses que, por meio da culpa e da ofuscaęao, precipitam 
o homem na ruina. O sofrimento que dai se origina tern 
um sentido profundo, e o caminho que leva o homem a 
compreensao e Ihc permite reconhecer a etema validade das 
leis divinas. Aprender e conhecer atraves da dor e, pois, 
tambem o caminho que Xerxes palmilha nos Persas, e aqui 
ja vcmos formar-se urna ideia que com toda a sua grandeza 
e Iuminosidade domina a Orestia. 

Os Persas ja deixam claro, alem disso, o que se nos 
depara tambem em outras tragedias de Esquilo: o tragico 
desses acontecimentos e efeito do deus e do homem em 
igual medida. A ardente vontade do homem topa com urna 
grandę ordem, apoiada no divino, que Ihe mostra seus li- 
mites e faz com que sua queda se tome significativamente 
um testemunho dessa ordem. Tudo isto esta relacionado 
com as questóes de que tratamos no capitulo introdutório. 

Na forma da tetralogia, Esquilo configurou as lendas 
do ciclo tebano e, em 467, obteve com ela vitória no con- 
curso. Laio , Edipo e Os Sete contra Tebas se uniam para 
formar urna trilogia a qual se seguia o drama satirico A 
Esfinge. As tres tragedias sao movidas pelo tema da mal- 
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dięao de familia, que persegue a casa de Laio atraves das 
geraęoes, ate que desmorona na mais completa rufria. 

Na sua interpretaęao da natureza dessa maldięao Es- 
quilo nos revela novamente uma parte de sua visao etica 
do mundo. Com a idćia de que os deuses amiude só vem 
a castigar o culpado na pessoa de seus filhos e filhos de 
seus filhos, Solon ja tentara explicar o modo como os deu¬ 
ses govemam. Esse tipo de pensamento era afim precisa- 
mente a concepęao grega da unidade genealógica atraves 
de todas as geraęoes. Cumpre entender como algo vivo a 
fe a partir da qual Esquilo (Coef., 506) ve os membros 
vivos de uma estirpe sob a imagem de cortięas que nao 
deixam a rede afundar. Ora, em Esquilo a ideia sobre a 
natureza da maldięao da linhagem se aprofunda da tal ma- 
neira que ele nao a ve como urn acaso sem sentido a passar 
atraves das geraęoes, arrastando para a perdięao seres ino- 
centes, mas como algo que continuamente se revela em aęoes 
culposas a que se segue o infortunio como castigo. 

Tambem aqui a Orestia nos mostrara a configuraęao 
finał e completa desse modo de pensar, que, no entanto, ja 
se insinua de forma inconfundivel na trilogia tebana. A cul- 
pa reside no infcio do terrwel fato ocorrido na casa real de 
Tebas. Tres vezes Apolo advertiu Laio para que nao gerasse 
filhos; somente atraves dessa renuncia podera manter a ci- 
dade a salvo. Mas Laio, em sua cegueira e ofuscaęao, gera 
o filho que depois rejeita, para fmalmente perecer em suas 
rnaos. Tal devia ser, em essencia, o conteudo do primeiro 
drama, para o qual um novo achado (Ox. Pap. 20 n° 2256, 
fr. 2) nos assegura o conhecimento de que Laio proferia o 
prólogo, ao passo que a segunda peęa ( Edipo ) revelava ao 
desafortunado filho de Laio seu assassinio do pai e o ca- 
samento com a própria mae. Infelizmente, nao nos e per- 
mitida qualquer comparaęao com o drama de Sófocles que 
chegou ate nós, mas e certo que o de Esquilo continha a 
maldięao de Edipo sobre os filhos, de que haveriam de par- 
tilhar a heranęa peła espada. Assim, no drama conservado, 
ja encontramos no auge o conflito entre eles. Tebas e cer- 
cada pelos Sete, por Polinices e seus companheiros, e ve- 
mos Etćocles numa posięao de duplo significado: de um 
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lado, e o protetor da cidade sitiada, rei do pais, a responder 
por ele e a acudi-lo nas agruras, e, de outro, e o filho mai- 
dito de Edipo, ele próprio condenado a perdięao. A partir 
dessa duplicidade e que se deve entender a peęa que, em 
si, como imagem de Tebas no perigo e na salvaęao, cons- 
titui um todo cerrado, um drama prenhe de espfrito belico 
(Apecoę }1£gtóv), como diz Aristófanes (Ras, 1021), mas 
como tragedia de Etćocles e apenas uma parte do todo. Sua 
situaęao esta de tal forma configurada que, da desgraęa da 
cidade, se desenvolve, em sua solitaria grandeza, o destino 
pessoal de Eteocles, no correr do drama. 

A peęa inicia-se com uma arenga de tipo prologal, em 
que Eteocles fala aos guerreiros da cidade sobre o perigo 
e o dever. E novamente o guerreiro de Maratona e Salamina 
quem faz com que Eteocles chame o solo patrio de mae e 
exija o maximo sacriffcio para defende-Io. Um esculca vem 
anunciar a iminencia do assalto e, nos desesperados cantos 
de angustia do coro, que se precipita para as imagens dos 
deuses (como nos Persas, deparamos aqui uma construęao 
que, no entanto, como nas Supłicantes, representa um gran¬ 
dę altar comum a varios deuses), pintam-se desgraęa e pe¬ 
rigo. Mas Eteocles nao tolera as queixas desmedidas e 
orienta as donzelas para a oraęao aos deuses. 

Na parte central da peęa, encontramos os sete grandes 
dialogos, separados por breves intervenęóes das partes co- 
rais, entre o rei e o esculca, nos quais se caracteriza o ata- 
cante de cada uma das sete portas de Tebas e o guerreiro 
tebano que, por meio de Eteocles, lhe e anteposto. Em lar- 
gos trechos dessa grandiosa articulaęao de falas, estamos 
inteiramente no recinto da cidade sitiada, cuja situaęao afli- 
tiva nos e revelada, cada vez mais claramente, por meio de 
todas as falas e cantos precedentes. Mas quando o esculca 
informa que di antę da setima porta se apresenta o próprio 
Polinices, entao aflora, de forma nftida e crua, o destino 
carregado de maldięao dos dois filhos de Edipo. Aqui ja 
nao responde o Eteocles que pondera cuidadosamente a de- 
fesa da cidade; suas primeiras palavras, ao replicar, sao um 
lamento sobre a sorte de sua malfadada estirpe, odiada pelos 
deuses. Mas sabe que nao ha escapatória, mais ainda - e 
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nisso reconhecemos a concepęao esquiliana do efeito da 
maldięao - empenha sua própria vontade e agora ele mesmo 
exige a łuta fratricida. Esta dupla motivaęao da aęao, por 
meio da maldięao da linguagem como foręa objetiva e por 
meio da vontade no próprio peito, 6 especificamente esqui- 
liana; de novo encontramos o SafpoY auW^TCTCOp, porem 
aqui intensificado em seu efeito especial pelo fato de que, 
em Eteocles, o impulso para derramar o sangue do irmao 
no crime inexplicavel, une-se a lucidez inexoravel de saber 
o sentido do que hd de vir como consumaęao finał da mal¬ 
dięao. Vemos os papeis invertidos; numa parte, em que 
Eteocles responde em forma falada ao canto do coro (fala- 
mos de composięao epirrematica), este adverte o rei e pro- 
cura conte-lo. As donzelas, cujos gritos de terror o soberano 
fizera calar com rudes invectivas na primeira parte da peęa, 
se op&em agora, com exortaęoes maternais, a atitude im- 
petuosa do rei: 

686 Coro: 

Filhol Pois que ainda o queres tentar? Hssa louca e fatal Snsia pelo 
triste combate, nao deixes que ela te arraste! Arroja para longe de ti o 
impeto da paixao! 

Eteocles: 

O ceu anseia pelo desenlace. Entao que se lance nas ondas do Cocito, 
que sao sua heranęa, toda essa estirpe de Laio odiada por Febo! 


Coro: 

E o mais maligno dentre todos esse desejo que te devora e te impele 
a um fratricidio de amargas conseqiiencias, a fazer correr um sangue que 
te e sagrado. 


Eteocles: 

Nao, e cste o inicio da maldięao de meu pai a se delinear. Sem 
lagrimas e rancorosa, aproxima-se e brada para seus ouvidos: Antes a 
vinganęa e depois a mortel 

E quando o coro o aconselha a oferecer um piedoso 
sacrificio para aplacar a ira dos deuses e afastar o infortunio 
iminente, Eteocles o rejeita com a amargura do que se sabe 
abandonado pelos deuses: 
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702 Penso que ha muito os deuses me esqueceram! 

E só assombro que desperta a gratidao do condenado ao firn. 

Sc na introduęao dissemos que, no ambito do verda- 
deiramente tragico, era um reąuisito essencial que o porta- 
dor do destino tivesse consciencia dele em todo o seu horror 
e profundidade, esse requisito se cumpre na figura de Eteo- 
cles, como em poucas outras. 

“Se os deuses o decretaram, nao ha como escapar a 
desgraęa”, sao suas ultimas palavras (719) e, com elas, ele- 
va-se diante de nós ate a grandeza tragica daquele que su- 
pera o inevitavel ao incorporó-lo a sua própria vontade. 

Depois de um angustiado canto do coro, o mensageiro 
anuncia a libertaęao de Tebas e a queda dos dois irmaos. 
As duas linhas do drama - o perigo da cidade e o destino 
da estirpe - chegaram ao termino com sentidos contrapos- 
tos, e o lamento funebre pela morte dos dois irmaos, com 
a qual se extingue a linhagem, constitui a nota finał da peęa 
e da trilogia. Esta nota finał, que leva um conflito cerrada- 
mente tragico a terminar na destruięao de seus protagonis- 
tas, e tao significativa que se faz intoleravel a cauda que 
apresenta na nossa versao tradicional. O arauto de um tri- 
bunal probulentico, que só existiu em Atenas mais de cin- 
quenta anos depois de 467, anuncia a proibięao de dar se- 
pultura a Polinices, ao que Antfgone se opoe apaixonada- 
mente. Urna parte do coro tambem toma seu partido e cri- 
tica a decisao do Estado. Acrescentam-se ainda alguns mo- 
mentos de falaęao que por si realmente nada decidem, de 
modo que e provavel que devamos relaciona-los, ao con- 
trario de tentativas mais recentes de salvaęao, com urna re- 
formułaęao do finał para uma reapresentaęao ulterior da 
peęa. Tais retomadas de peęas antigas (jra^aiót) eram co- 
muns em epocas posteriores, segundo provam inscrięóes, e 
compreendemos que, sob a influencia da Antigone de Só- 
focles e das Femcias de Eurfpides, fosse introduzido o tema 
do sepultamento em um drama que concluia organicamente 
com o exterminio da semente małdita. 

As Suplicantes, sobre cuja cronołogia ja dissemos algo, 
comeęam como Os Pers as , porem diferentemente dos Sete 
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contra Tebas, com a entrada do coro. Este e composto por 
donzelas com vestimentas estrangeiras, as filhas de Danao, 
que, desde as margens do Nilo, atraves do mar, ate Argos, 
fugiram ao casamento com os filhos do Egito, seus primos. 
Em Argos, outrora, Io, sua antepassada, gozou do amor de 
Zeus, para depois, perseguida pela cólera de Hera atraves 
de meio mundo, encontrar no Egito a libertaęao. Agora, a 
patria da fundadora da linhagem deve dar proteęao as jo- 
vens que, nos anapestos iniciais, relatam suas aflięoes. 

Tern um significado simbólico o fato de ser “Zeus” a 
primeira palavra da peęa. Logo no comeęo encontramos o 
deus que, para o poeta, se converteu na expressao mais 
profunda da sua fe, que em seu pensamento se elevou acima 
do olimpico e amiude tao humano pai dos deuses do epos , 
para converter-se no protetor do direito, no sentido do mun¬ 
do em geral. Tambem no canto seguinte vemos, num pro- 
cesso que se repete constantemente em Esquilo, por meio 
das palavras suplicantes das donzelas, como irrompe o sen- 
timento do próprio poeta, quando anuncia: 

96 Ele precipita os mortais no seio de sua predięao desde as altas torres 
de suas soberbas esperanęas, e sem esforęo algum, porąue aos deuses 
tudo e simples. Sentada a mente divina no cimo do ceu, executa 
dali todos os seus designios sem se mover do seu trono de gloria. 

Com as jovens veio o pai, Danao. Só que, em relaęao 
ao coro, ele pouco aparece. Aconselhando e admoestando, 
fala as filhas, mas aquilo que diz fomece sobretudo materiał 
novo para os cantos, como se observa especialmente em 
600 e seguintes. 

Assim, depois do primeiro canto do coro, Danao anun¬ 
cia a aproximaęao do rei do pais e, em tom suplicante, 
ordena hs donzelas que se acerquem das imagens dos deu¬ 
ses, reunidas num grandę altar (KOtvo(kofiia). O rei entra 
com seu sequito na orquestra e ouve, em longo dialogo que, 
posteriormente, na parte das donzelas, se eleva a canto, o 
motivo que as trouxera e o pedido de proteęao em Argos. 
Esta cena de larga construęao tern dupla importancia para 
nos. Primeiro, vivenciamos em Pelasgo, pela primeira vez, 
a trdgica angustia da decisao. Torna-se dificil repelir as jo- 
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vens, porąue invocam a Zeus, que vela sobre os que rogam 
proteęao. Mas tambćm toma-se diffcil acolhe-las, porque 
isso pode significar uma guerra para a cidade. Cada vez se 
faz mais premente a suplica das donzelas e cada vez mais 
diffcil e a decisao do rei, que descreve sua angustiosa si- 
tuaęao num quadro de foręa realmente esquiliana: 

407 E este assunto que exige reflexao profunda. A maneira do mergu- 
lhador que desce ao fundo desconhecido, necessito de mente clara 
e olhos perspicazes, para que estas coisas se concertem sem pre- 
juizo para a cidade nem para nós. Nao desejo que as reclamaęoes 
dos egipcios nos sejam causa de uma guerra, mas tampouco que, 
por vos entregar, depois de haverdes buscado asilo nos altares de 
nossos deuses, atraiamos o tremendo castigo do deus vingador, 
hóspede que nao se afasta do culpado nem mesmo na morte, mas 
o persegue no próprio seio do Hades. Nao vos parece, porventura, 
que preciso de pensar para chegar a uma boa soluęao? 

Nao obstante, ao firn, vence o coro com a ternvel 
ameaęa de se enforcar junto as imagens dos deuses e, deste 
modo, atrair infalivelmente uma grave mancha sobre a co* 
munidade. 

O segundo aspecto e que nesta parte nos fala o pensa- 
mento politico do poeta. O rei e soberano em seu pafs, mas 
compartilha a responsabilidade com seu povo; só pode to- 
mar decisoes para este, mas nunca sem o seu consentimen- 
to. Essa imagem do governante, que quer sua aęao condu- 
zida pela vontade de seu povo, corresponde ao ideał de 
Estado que vimos dominar na Atenas daquela epoca. Alias, 
encontrou tambem expressao nas condięoes argivas daquele 
tempo. Destarte, nao e um consentimento definitivo o que 
o rei da as Danaides, mas o de levar o caso perante a as- 
sembleia do povo e ali o defender de tal modo que o exito 
seja garantido. 

No canto seguinte, o coro fala da odisseia de Io, e de 
novo ascende triunfalmente de suas palavras o louvor ao 
mais alto dos deuses. Danao anuncia o exito. Os argivos 
resolveram acolher as donzelas, e agora brota de suas bocas 
um magnffico canto de vitória para Argos. Danao indica 
um novo perigo. Os egipcios desembarcaram, e ele corre 
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em busca de ajuda. Ja surge o arauto dos filhos do Egito, 
com seus esbirros a firn de capturar as jovens, que se re~ 
fugiaram, assustadas, junto aos deuses do altar. Mas na hora 
precisa chega o rei, faz retroceder os enviados dos egipcios 
e ordena que as donzelas sejam levadas h cidade. 

Ora, este cantico com que se retira o coro tem a par- 
ticularidade de nos esclarecer sobre o sentido da trilogia, 
da qual só dispomos da primeira peęa. A cada uma das 
Danaides acompanha sua serva - temos assim urn coro se- 
cundario, que ate aqui permaneceu silencioso mas que agora 
canta. Confessa que sabe muito bem honrar Afrodite, a qual 
rege os laęos amorosos dos humanos e ao próprio Zeus 
assiste em seu poder. Ao contrario do coro das Danaides, 
que, alem de Zeus, invoca tambem a virginal Artemis (150, 
1031), este coro de servas sabe honrar a deusa que tem 
como auxiliares Himero e Peito, o Desejo e a Persuasao. 

1035 Chipre, tampouco te oIvido em meus piedosos cultos. Teu poder 
com o de Hera iguala-se quase ao de Zeus. Teus golpes, as tuta 
deusa, sao temidos dos mortais e assim procuram ganhar-te com 
homenagem reverente. Acompanhamna sempre, como a mao que- 
rida, o Desejo e a branda Persuasao, a quem ningućm resiste, e 
aquela harmonia, h qual deu Afrodite, por sorte, os sussurrantes 
reąuebros dos amores. 

A partir dai se desenrola a seguinte pergunta: procedem 
direito as Danaides em fugir tao apaixonadamente da alian- 
ęa com os filhos de Egito, e por que fogem com tanto em- 
penho? Ja o rei, no primeiro colóquio, formula tal pergunta, 
mas nao obtem resposta clara. Trata-se pois de uma velha 
controvćrsia: saber se as Danaides querem evitar precisa- 
mente esta uniao foręada pelos filhos de Egito, ou toda 
ligaęao com os homens em geral? No verso 9, as Danaides 
cantam sua a\>T 07 EVT \q cp\)^avop{a. A expressao, restabe- 
lecida a partir de uma corrupęao do texto, mediante uma 
correęao convincente, recebeu as mais diversas interpreta- 
ęoes. Poderia muito bem significar uma inata aversao aos 
homens, mas tambem cabe considerar a possibilidade de 
que pretenda apenas indicar a livre resoluęao das jovens de 
escapar aos pretendentes. Tambem no decurso da peęa te- 
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mos, por vezes> a impressao de que as Danaides fugiram 
precisamente desses candidatos brutais, enquanto que, em 
outras passagens, ressalta sua aversao geral e fundamental 
face aos vmculos matrimoniais. Somente dessa maneira se 
tornam compreensiveis a continuidade e o firn da trilogia. 
Ao finał do primeiro drama, diz o coro das servas, que a 
realizaęao ultima da mulher consiste na uniao com o ho- 
mem; e hybris desprezar Afrodite, pois demasiado grandę 
e o poder da deusa. 

A segunda peęa, Os Egipcios , introduzia no palco o 
coro dos pretendentes. Quanto ao seu conteudo, só podemos 
inferir o essencial. De qualquer modo, os perseguidores 
conseguiram, por violencia ou por negociaę5es, impor o 
casamento com as Danaides. Este se transformou em bodas 
de sangue, nas quais os jovens maridos encontraram a morte 
pelas maos de suas mulheres, com urna unica exceęao: Hi- 
permestra poupa seu esposo Linceu. Seu destino talvez te- 
nha constitufdo urna parte da terceira peęa, As Danaides . 
Ela se subtrafra h vontade do pai e das irmas, por isso le- 
vanta-se um agravo contra ela. Acorre ai em seu auxilio a 
deusa, cujo nome deparamos ao finał da peęa conservada. 
Com palavras que um acaso afortunado nos preservou, 
Afrodite anuncia seu poder: 

O ceu sereno quer acercar-se amoroso da terra 
e a terra anseia a alianęa do matrimónio. 

Ca uda] osa jorra a umidade celeste 

fecundando a terra, que produz para a estirpe dos homens 
os pastos dos cordeiros e o nutritivo pao de Demćter. 

Pela umidade do desejo nupcial, o fruto das drvores 
atinge a sazao. E em tudo isso se manifesta minha obra! 

E tambem no poder da deusa que Hipermestra encontra 
sua justificaęao. Isso de modo algum deve ter-se realizado 
num julgamento formal, para o qual Esquilo ainda nao dis- 
punha do aparelhamento necessario, antes que pudesse in- 
troduzir em cena o terceiro ator. Devemos aceitar como 
muitissimo provavel que Afrodite haja decretado tambem 
a absolvięao das Danaides e seu ingresso em nova alianęa 
matrimonial. A variante de que Danao teria posto as filhas 
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a premio de uma corrida poderia corresponder a isso mes- 
mo. Seja como for, a trilogia se encerrava com a conciliaęao 
dos poderes antagónicos, no sentido de uma ordem superior, 
imposta aos homens pelos deuses. 

A importóncia dos versos que nos chegaram da fala de 
Afrodite e incalculdvel, pois nos reveia como a arte da epo- 
ca via os Eros. Aqui, o olhar nao cai sobre a paixao do 
individuo, que raia pelo patológico, que tanto ocupou Eu~ 
rfpides. Este Eros 6 visto de um modo totalmente cósmico, 
como foręa primeva da natureza; ele e no homem nao outro 
poder senao aąuele que sustenta em geral a vida do mundo. 
Este Eros e divisado como foręa objetiva, e pressentimos 
as revoluęoes que teriam de ocorrer, antes que Euripides 
pudesse levar ao palco uma Fedra, a qual, com a chama de 
seu próprio peito, poe uma casa em chamas. Por isso, tam- 
pouco nos devemos representar a ligaęao entre Hipermestra 
e Linceu como coisa desenhada com individualismo erótico. 
A confirmaęao disto, quase desnecessaria, noda oferece 
uma passagem do Prometeu (865) que, numa indubit£vel 
referenda a nossa trilogia, narra ter Hipermestra poupado 
Linceu pelo desejo de ter filhos, inato na mulher. 

Ao firn da tetralogia, o drama satirico Amimone poe 
em cena uma filha de Danao, de quem Posseidon se apro- 
xima apaixonado. 

Duas coisas ainda e mister dizer, ao falar desta peęa: 
a primeira se refere a tragedia esąuiliana em si, e a outra, 
ao carater especial do drama. 

Aqueles elementos que consideramos aęao no sentido 
próprio da palavra distribuem-se de maneira muito desigual 
no drama e se concentram precisamente em suas ultimas 
partes. Af, os egipcios desembarcam, o arauto chega, as 
jovens vao ser arrancadas de seu asilo, o rei se aproxima 
com seus guerreiros e traz aj uda. A acumulaęao de acon- 
tecimentos dessa parte se contrapóe aos extensos cantos e 
dialogos da parte inicial, bem mais longa, na qual somente 
a ameaęa de morte, que paira sobre as jovens, atua drama- 
ticamente sobre nossa sensibilidade. Essa distribuięao da 
reflexao, de um lado descrięao lirica de estados de alma e 
oraęao e, de outro, aęao, volta a repetir-se nos demais dra- 
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mas de Esquilo, principalmente nas duas primeiras peęas 
da Orestia. Aqui, cumpre falar do arcaico, por muito pouco 
que o conceito em si possa explicar Esquilo, e constatar 
u ma separaęao entre a aęao e aquele Logos que revela as 
foręas internas que a movem. Devemos ja aludir aqui a 
obra perfeitamente classica de Sófocles, na qual a compe- 
netraęao recfproca dos dois elementos alcanęou a derradeira 
altitude. 

A preponderancia de grandes partes corais na primeira 
metade do drama salta a vista principalmente em Agame- 
non, a unica peęa, alem das * Suplicantes, que conhecemos 
com certeza como a primeira peęa de urna trilogia. Aqui e 
ali, acrescenta-se a peculiaridade esquiliana da composięao, 
ha pouco apontada, a circunstancia de que a essas massas 
de canticos incumbe nao apenas expor esta peęa, mas a 
trilogia toda em seu conteudo religioso. Alem disso, no caso 
das Suplicantes, deve-se ter em conta o papel especial que 
o coro desempenha na peęa como protagonista propriamen- 
te dito. Todas essas consideraęoes explicam a “coralidade” 
precisamente deste drama, a qual e estimada como um traęo 
altamente arcaico e que, durante muito tempo, se quis con- 
verter no argumento maior em favor da extraęao tempora 
da obra, 

Isso nos leva a relacionar a ideia que se tinha da grandę 
antiguidade da peęa com a notfcia que se ve em Pólux (4, 
110), de que o coro da tragedia se compunha originaria- 
mente de 50 cantores. A lenda nos informa que as filhas 
de Danao eram cinqiienta e, embora nossa peęa nao conte- 
nha qualquer indicaęao desse tipo, as Danaides, em todo 
caso, falam urna vez (v. 321) dos 50 filhos do Egito. Ora, 
nao devemos duvidar incondicionalmente da informaęao de 
Pólux, porque tambem os antigos coros ciclicos, que can¬ 
ta vam o ditirambo, tinham cinqiienta coreutas, mas as Su¬ 
plicantes nao se pode aplicar, de nenhum modo, aquilo que 
agora sabemos sobre o tempo de sua representaęao. Antes, 
devemos supor para essa peęa os dozę coreutas que, alem 
do mais, estao atestados no caso de Esquilo. Ainda na Ores¬ 
tia e possivel comprovar, de maneira incontestavel, tal nu- 
mero de coreutas, na cena do assassinato de Agamenon no 
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interior do palacio (v. 1346). Sófocles elevou a quinze o 
to tal de coreutas. 

Embora desapareęa a necessidade de supor para a peęa 
um aparelho extraordinariamente grandę de pessoal nao 
obstante, o cendrio das Suplicantes apresentava um animado 
movimento de grupos. Ja que na cena finał (v. 977) se diz 
expressamente que cada uma das servas deve colocar-se 
junto a sua arna, cumpre admitir um coro secundario de 
igual numero ao das Danaides. Alem disso, nem o rei do 
pais, nem o arauto dos egipcios aparecem sozinhos no pal- 
co. Este traz consigo numero suficiente de esbirros para 
levar as donzelas, aquele comparece com guerreiros em nu¬ 
mero suficiente para repelir o ataque. No total, devemos 
contar aqui com o emprego especialmente abundante de 
figurantes, que t no entanto, tampouco poderiam faltar nos 
Persas e nos Sete. 

Em compensaęao, o cenario era simples, a orquestra 
ainda nao apresenta fundo fixo, mas uma construęao de 
altura mediana que, neste caso, representava o altar da co- 
munidade dos deuses e era provido de estatuas ou simbolos. 
Que o coro se movia por essa construęao, no-lo sugerem 
certas passagens, que tem o sentido de direęao cenica e 
dirigem as jovens para o altar ou dele para a orquestra (189, 
508, 730). 

A criaęao literdria de Esquilo encontrou na trilogia a 
forma apropriada que lhe permite ultrapassar o segmento 
singular do acontecimento, naquelas conexóes maiores nas 
quais, e somente nelas, se revela todo o seu sentido. Assim, 
tambem, só podemos compreender o poeta por inteiro em 
sua Orestia , composta das tragćdias Agamenon, As Coefo- 
ras e As Eumenides , que se conservaram, e do Proteu , dra¬ 
ma satirico perdido, e que em 458 obteve a vitória, que lhe 
continuara a pertencer na literatura universal, enquanto exis- 
tirem seres humanos cujas mentes e coraęoes estejam aber- 
tos h sua grandeza. 

Comeęamos pela constataęao, inteiramente extnnseca, 
de que o numero de versos nos tres dramas era de, respec- 
tivamente, 1673, 1076 e 1048, e daf depreendemos que a 
primeira peęa d, ao mesmo tempo, uma exposięao da trilo- 
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gia inteira, algo semelhante ao que podemos perceber nas 
Suplicantes em relaęao a trilogia das Danaides. 

A cena nos oferece uma nova visao: pela primeira vez 
encontramos a parede do palco fixa, que, em todas as epo- 
cas do teatro classico, foi uma construęao provisória de ma- 
deira e aqui representa o palacio dos Atridas em Argos. 
Uma sentinela esta deitada no terraęo e se queixa do des- 
conforto da vigflia notuma, que, por ordem de Clitemnestra, 
Ihe incumbe manter, para vigiar os sinais de fogo que, trans- 
mitidos de montanha a montanha, anunciarao a Argos a 
queda de Tróia. Todavia, nao e só das agruras da vigflia 
notuma que ele se queixa; pesa-lhe no coraęao que na casa 
de seu rei a antiga disciplina haja cedido lugar a mais ver- 
gonhosa corrupęao. De repente, tem um sobressalto: as cha- 
mas brilham sobre as montanhas, anunciando a vitória; 
exultante, salta de alegria. No mesmo momento, porem, 
susta-se o seu jubilo triunfal: por certo e uma ideia agra- 
davel a de estreitar as maos do senhor que regressa, mas 
temerosa inquietude desce dos muros do palacio que encer- 
ra a culpa e o crime, Entende-se, pelo que ja dissemos, que 
este prólogo da sentinela deriva daquele prólogo que, num 
estagio primitivo, precedia, elucidante, o canto do coro. 
Mas em que veio a converter-se, na arte de Esquilo, esse 
instrumento de explicaęao do tema! As palavras iniciais das 
Fenicias de Frinico nos deixam entrever a incrivel distancia. 
O prólogo de Agamenon esta, como parte essencial da ex- 
posięao, nao só perfeitamente integrado na peęa, como tam- 
bem, em seus poucos versos, nos transmite toda a atmosfera 
basica do drama, mas sobretudo prefigura aquela mudanęa 
em que, no que segue, o jubilo ascendente, inspirado pela 
queda de Tróia, e sempre de novo sufocado no surdo horror 
que sobe dos muros da mansao maldita. 

Isto tambem soa nos cantos do coro de anciaos argivos, 
que entra neste momento. E claro que nos anapestos se fala 
de Paris, que pisoteou a hospitalidade ao raptar Helena e 
por isso nao pode escapar a sua perdięao, mas na Ennia 
que chega sempre (58), embora tarde, vem a tona a ideia 
de culpa e expiaęao, que constitui um motivo basico de 
toda a trilogia. Assim, tambem o canto seguinte, com seus 
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grandiosos sistemas de estrofes, principia imediatamentc 
com o signo da aguia a devorar u ma lebre, o qual anuncia 
nao só a vitória finał ao exercito, que na Aulida esta pronto 
a Iargar, como, ao mesmo tempo, o sacriffcio de Ifigenia, 
exigido por Artemis. E com efeito a deusa impede a partida 
da frota, e Agamenon ve-se diante da ternvel necessidade 
de decisao: ou sacrificar a própria filha no altar, ou sacri- 
ficar a gloria e o objetivo da expedięao belica. Vemos no- 
vamente o homem de Esąuilo naąuele imperativo do des- 
tino, que, no entanto, nao o exime do fardo da própria res- 
ponsabilidade. Os Atridas atiram ao chao os seus cetros, de 
seus olhos brotam lagrimas e o homem se rebela sob o jugo 
de Ananke. Mas a decisao continua em sua mao. Novamente 
vemos que Esquilo interpreta os eventos humanos como 
um engrenamento da coaęao do destino e da própria von- 
tade, quando diz de Agamenon: ele se curvou sob o jugo 
da necessidade e dirigiu o senso para o crime (218). De 
modo impiedoso se nos desvenda o quadro da virgem que 
implora por sua vida a ouvidos surdos. A significaęao dessa 
parte ultrapassa de longe a de um relato coral-lfrico, como 
aqueles que, por exemplo, Euripides incrusta k guisa de 
omamento: forjou-se um elo daquela terrivel cadeia de cul- 
pa e expiaęao - Ifigenia foi sacrificada, a frota pode partir, 
mas despertos permanecem o Ódio e a Vinganęa de Cli- 
temnestra, no palacio dos Atridas (155). As palavras alusi- 
vas do prólogo da sentinela adquiriram maior profundidade. 

O poderoso canto aparece tripartido, numa forma que 
amiude se repete em Esquilo: no meio entre o oraculo da 
aguia, com seu horrwel pressagio, e sua consumaęao no 
sacriffcio de Ifigenia, ergue-se significativamente, condu- 
zindo-nos da maior necessidade as alturas libertas, aquele 
magnifico hino a Zeus, em que devemos deter-nos breve- 
mente, pois constitui o testemunho mais impressionante da 
religiao de Esquilo: 

160 Zeus!... Seja Zeus quem for! Que a minha invocaęao, 
se lhe apraz, encontre-o propicio! 

Depois de muito ponderar, somente em Zeus 
diviso o firn de minha angustia enorme. 
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Aqui se usa a antiąiifssima forma cultual do hino de 
invocaęao. Sua raiz ultima e a ideia, amplamente difundida 
pelo mundo inteiro, do poder magico do nome: quem pre- 
tenda realmente alcanęar deus com sua irwocaęao, deve 
chama-lo por seu verdadeiro nome e, se tern diversos, por 
todos os seus nomes. Mas quao profundo e o conteudo que 
Esąuilo da a essa antiąliissima fonna! Mesmo quando co- 
meęa com Z Evq cfottę 7iOT‘ zcx IV, no “quem quer que seja” 
nao se exprime a duvida sofistica sobre a cognoscibilidade 
de sua essencia, mas a superabundancia do coraęao, que ja 
nao sabe falar de seu deus por meio de palavras. Mas, ao 
mesmo tempo, expressa que este deus e superior aąuele a 
que a poesia homerica dava o nome de Zeus, Ja indicamos 
antes, rapidamente, que o sentimento religioso do homem 
grego nao podia lograr satisfaęao no mundo dos deuses 
olimpicos de Homero. Encontramos no extase um caminho 
palmilhado pela religiosidade grega em muitos cultos de 
misterios, nao só nos de Baco, e sabemos que outro cami¬ 
nho, muito diferente, nos introduz no amago da filosofia 
grega. Em ambos os casos nao se trata de um ulterior de- 
senvolvimento da religiao homerica nos ąuadros da sua tra- 
dięao, sendo ela procurada em urna terceira via, cujo apice 
e representado por Esąuilo. J£ Pindaro abordara os mitos 
tradicionais com urna critica etica, a qual 6 atestada por sua 
rejeięao da lenda de Pelops em sua forma usual no primeiro 
canto olimpico de vitória e da łuta entre Apolo e Heracles 
pela tripode, no nono. No entanto, enquanto ele simples- 
mente toma a insuficiencia morał do que e relatado, como 
motivo para sua recusa, Esąuilo penetra muito mais fundo. 
Para ele, a figura de Zeus sobrepoe-se hs de todos os outros 
deuses, em suas maos repousa o direito, que ele faz triunfar 
no correr das coisas, e seu dominio esta tao profundamente 
entrelaęado a este mundo que ele se toma o portador de 
seu verdadeiro sentido. Assim o diz o poeta no hino de 
Agamenon: 

176 Agora os mortais que reconhecem 

conyictamente em Zeus o vencedor finał 
desfrutam do conceito dos mais sabios. 


118 



pois foi o grandę Zeus que conduziu os homens 
pelos caminhos da sabedoria 
e decretou a regra para sempre certa: 

“o sofrimento e a melhor lięao”. 

Da mesma forma que em pleno sono, quando 
somente o coraęao estd desperto, 
antigas penas nossas voltam a memória, 
assim aos homens vem, malgrado seu t 
a sapiencia; essa violencia boa 
ć comunhao da graęa procedente 
dos deuses entronados em augustas sedes. 

Aprender por meio do sofrimento; aqui, como em ou- 
tras passagens da trilogia, 6 expresso o que constitui o sen- 
tido dos acontecimentos, ou uma parte desse sentido; pois 
o todo só o temos em maos ąuando Ihe acrescentamos o 
outro conhecimento: quem faz, tern de pagar, diz urn anti- 
ąiifssimo proverbio ( Coef , 313), Agindo, o homem cai em 
culpa, toda culpa encontra sua expiaęao no sofrimento, e o 
sofrimento leva o homem a compreensao e ao conhecimen¬ 
to. Este e o caminho do divino atraves do mundo, tal como 
Esquilo o viu. 

Em Zeus, tambem encontra suspensao a antinomia en- 
tre a coaęao do destino, que as vezes se apresenta como 
maldięao de uma linhagem, e o livre arbftrio do ser humano. 
Zeus e o Destino significam o mesmo, dizem as ultimas pa- 
lavras da Orestia, mas e Zeus tambem que conduz o homem 
pelo drduo caminho para o conhecimento, atraves da aęao 
e da dor, Zeus esta em tudo: “Zeus que tudo faz e causa 
tudo! Que acontece a nos, mortais, sem Zeus?” (Ag,, 1488). 

Depois do canto do coro, Clitemnestra entra em cena 
e mostra aos anciaos o fanal, no brilhante relato da chama 
que salta de monte em monte ate trazer sua mensagem a 
Argos. Poderosa e autoritdria ergue-se dian te dos anciaos, 
sentimos que nao e só a eles que domina. Nenhum jubilo 
puro ressoa no canto seguinte do coro. Somente a vontade 
de Zeus e sua infalivel punięao € o que revela a queda de 
Tróia. Logo o canto volta a alargar-se para o pensamento 
geral de culpa e expiaęao, que dessa maneira experimenta 
aqui uma intensificaęao, ate falar da vinganęa que atinge 
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inclusive os descendentes (374). Isso nao se refere a Paris, 
mas a casa diante da qual canta o coro. Entao, com a men- 
ęao a Helena (402), cai a palavra que transporta a maldięao 
pairante sobre urna łuta na qual, devido a vontade de urna 
mulher, um povo deve derramar sangue. Como quer que 
comece o coro, seu canto sempre se encaminha com neces- 
sidade interna para a culpa que reside na atuaęao dos Atri- 
das. E o fato de a transięao das ideias nao coincidir com a 
divisao estrófica, mas de passar livremente por cima desta, 
e expressao formal de sua necessidade interna. 

Nesse interim, o exćrcito desembarcou, e vemos que 
na obra artistica de Esquilo o transcurso calculdvel do tem¬ 
po nao tern importancia alguma diante da configuraęao do 
poema. A escusa do racionalismo, de que o canto coral inter- 
mediario significa um lapso de duraęao indeterminada, 6 
refutada pelo claro parentese das palavras finais do coro (475), 
segundo as quais a notfcia transmitida pelas tochas corre 
pela cidade, e ela recebera agora desmentido ou confirmaęao. 

Chega o mensageiro, ouvimos seu jubiło face a patria 
reencontrada, ouvimos acerca das agruras da expedięao e 
da tempestade que destruiu urna parte da frota e desgarrou 
Menelau; assim e ligada a triłogia o drama satirico Proteu , 
que se baseia no relato da Odisseia (4, 364). 

Quem compreende a arte do poeta, percebe como o 
comovente pensar e sentir do bomem simples permanece, 
em meio ao acabrunhante horror, intocado por este, tal 
como o veremos na figura da arna nas Coeforas. Novamente 
aparece Clitemnestra e triunfa das duvidas do coro quanto 
a verdade da mensagem das fogueiras. Agora sabemos tam- 
bem que ela vai receber com humildade hipócrita o marido 
a quem odeia, a quem ha muito tempo vem traindo com 
Egisto. 

O terceiro canto do coro comeęa com Helena, a ver- 
dadeira destruidora de Tróia, porem volta ligeiro ao signi- 
ficado do todo, e de novo somos introduzidos um pouco 
mais fundo neste significado. Num vigoroso tom de con- 
fissao, o poeta vai de encontro & crenęa do seu tempo, de 
que os deuses, movidos por perfida inveja, poem abaixo a 
felicidade humana demasiado grandę: 
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750 Repetem os mortais ha muito tempo 
veIhfssimo provćrbio: “Da fortuna 
desmesurada de um homem brotam 
inda maiores males para os seus”. 

E diferente o seu entendimento: 
aęoes iniquas geram fatalmente 
iniąiiidades umas sobre as outras, 
identicas em tudo k sua origem 
porem nas casas onde houver justięa 
jamais perfeitos filhos fałtarao. 

Aqui se nos di z claramente o que jd acredit£vamos re- 
conhecer na trilogia tebana: a maldięao, que engendra a 
culpa como o maior dos males, surte todo o seu efeito pelo 
fato de, a partir dela, surgir fatalmente nova culpa atravćs 
das geraęoes e com isso sempre novos desastres. Nao que 
dessa forma a Orestia se transforme em um exemplo morał 
em que se compensam simplesmente culpa e expiaęao; ve- 
mos, porem, o destino e a culpa naquele encadeamento in- 
dissoluvel que determina a estrutura interna da trilogia. 

Encontramo-nos ao finał da primeira metade do drama, 
e os crfticos imbuidos das categorias aristótelicas e moder- 
nas poderao achar que ate agora faltou aęao. Aprendemos 
a compreender aquela forma do drama esquiliano, em que 
os acontecimentos externos significam em tao escassa me- 
dida o todo, que nunca se concede espaęo bastante amplo 
a interpretaęao de seu sentido. E com que extraordinaria 
mestria Esquilo permite que as nuvens negras se adensem 
cada vez mais sobre o pałacio maldito dos Atridas! De um 
momento para o outro tern de cair o rai o; esperamo-lo com 
tanta ansiedade quanto urna libertaęao. E entao que, de volta 
para casa, Agamenon entra em cena. A tristeza de sua vi- 
tória esta em suas palavras; abalado, defronta-se com seu 
próprio feito: “Por urna mulher, a ruina de todo um povo” 
(823). Clitemnestra lanęa sobre o rei a invisivel rede da 
hipocrisia, h. qual ha de seguir, no palacio, a outra atroz- 
mente real e antegoza o triunfo no ceder do vencedor, a 
quem ela foręa a pisar, no caminho da morte, o purpureo 
tapete que se estende ate o palacio. Terrivel duplo sentido 
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tem seu apelo ao Zeus da consumaęao, com que, ao fim da 
cena carregada de tensao, penetra no interior da mansao. 

O coro assistiu ao retomo do vencedor, mas esta to¬ 
rnado unicamente de profundo terror. Entao Clitemnestra 
volta a sair do palacio, Com Agamenon chegou urna es- 
trangeira, Cassandra, filha de Pnamo, que o rei trouxe como 
sua mulher. Ela deve morrer com o rei, por isso Clitem¬ 
nestra, com palavras amistosas, convida-a a entrar em casa. 
O silencio, que nenhum poeta manejou com igual mestria, 
como meio de expressao, da-lhe a resposta. Mai a rainha 
se retirou, Cassandra irrompe em gritos selvagens. O deus 
que a obrigou a realizar urn ternvel e nunca recompensado 
servięo de profeta, Apolo, desceu sobre ela, dando-lhe a 
contemplar o horrivel passado da casa diante da qual se 
encontra. 

Os cantos do coro ja nos fizeram ouvir muito sobre 
culpa e expiaęao, reconhecemos no sacrificio de Ifigenia 
urn elo dessa cadeia. Mas agora a vidente arranca o veu de 
sobre as coisas, e nosso olhar remonta cis profundezas da 
historia amaldięoada dos Atridas, Essa casa e um matadouro 
humano, o sangue brilha em suas escadarias, e la estao, 
chorando e gemendo, os meninos que Atreu trucidou para 
servi-los em banquete a seu irmao Tiestes. Nunca se afasta 
dessa casa o coro das Ennias, que nela se embriagou de 
sangue humano. Assim se vai propagando o crime, nele 
Agamemnon caira e tambćm para Cassandra nao ha esca- 
patória. Nenhuma analise pode mostrar a arte do poeta que, 
depois do apaixonado extase das partes lfricas, entrelaęa, 
com palavras inexoraveis, as ideias de destino e culpa com 
a realidade da historia dos Atridas. Por duas vezes, os con- 
cisos discursos altemados, as esticomitias, articulam o gran¬ 
dę discurso, e a cada vez volta a irromper depois disso a 
videncia sobre Cassandra. Em seu caminho para a morte, 
no palacio, ela atinge grandeza tragica. Consciente, caminha 
para a destruięao inevitavel, parente próximo daquele Eteo- 
cles, que abandona o palco com palavras deste conhecimen- 
to. E a par da grandeza de Esquilo, sentimos tambem sua 
humanidade, quando faz com que Cassandra, numa ultima 
vez, no acendrado desejo de viver, próprio da juventude, 
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recue com um fremito de horror antę a sangrenta exalaęao 
que da porta do palacio lhe vem ao encontro, antes de, 
completamente perdida, se render. 

O duplo homicidio foi perpetrado, o coro tremulo nao 
sabe o que fazer, entao se abre o grandę portal do palacio, 
e vemos Clitemnestra de pe, ao lado dos dois corpos, com 
o machado ensangiientado na mao. Cenas como esta, nossa 
fantasia quer ve-las plasticamente realizadas e, na medida 
do possiveI, recuperar a impressao do palco antigo. Mas ai 
sempre tropeęamos nos limites de nosso conhecimento. 
Neste caso, e em todos os casos analogos do teatro classico, 
parece-nos suficiente abrir urna grandę porta central, e re- 
cusamo-nos a admitir que jś nesta epoca existisse o ekky * 
klenia , maąuina provida de rodas, sobre a qual se podiam 
levar do interior da casa para o palco cenas pre-fabricadas. 

O crime foi cometido, Clitemnestra continua a assumri 
lo inteiramente. Com palavras de furia glorifica a mancha 
de sangue que traz sobre a fronte qual urna benęao celeste 
que umedecesse o campo semeado. Tern infcio urna longa 
e diffcil łuta com o coro, que lhe lanęa ao rosto a mons- 
truosidade de seu crime. Mas o arrependimento esta longe 
desta mulher altiva, nenhuma mudanęa se produz nela; isso 
e estranho ao drama daquele tempo. Contudo, nela se abre 
outro conhecimento. A aęao que ela executou em sua ar- 
dente paixao se lhe aparece claramente como um elo da 
terrivel cadeia que encerra a casa dos Atridas. Torna-se-lhe 
visivel a dupla face do ato, dada pelo destino e pela von- 
tade, aqueles poderes que em Esquilo encontramos sempre 
ativos em fatfdica convergencia. Nela agiu o demónio da 
casa, e continuara agindo. Ela gostaria de traficar com ele, 
comprd-lo com todos os seus tesouros, para que finalmente 
se afaste, mas sabemos, com o coro, que seus esforęos sao 
vaos: quem faz deve paga-lo. Com Egisto, o amante covar- 
de, que se gaba do ocorrido, ela volta ao palacio. Egisto 
esteve a ponto de lutar com os anciaos indignados, mas 
Clitemnestra manteve a paz. Ja aconteceu o bastante, sua 
embriaguez de sangue se evaporou, deixando atras de si o 
fastio. Que os anciaos voltem em paz as suas casas, antes 
que tambem neles se enredem crime e sofrimento, na sua 
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urdidura. Simbolicamente, ressoam mais uma vez as terri- 
veis palavras: rcaflew £p^avxaę (1658). 

Do prólogo da segunda peęa, pronunciado por Orestes 
junto ao tumulo do pai, só temos resquicios, mas vemos 
que tambem aqui a atmosfera emocional era intensa. Ores¬ 
tes chegou de longe e agora se encontra postado, em prece, 
junto a tumba de Agamenon, ponto central da segunda peęa, 
As Coeforas, Seu coraęao e puro, mas tambem a ele a casa 
arrastara na corrente da maldięao, pois sobre Orestes pesa 
o decreto de Apolo de vingar em sua mae a morte do pai. 
Ja se aproximam algumas mulheres, Coeforas, que trazem 
oferendas ao tumulo. Electra as conduz. Ternveis pesadelos 
levaram Clitemnestra a enviar as dadivas para aplacar o 
morto. Mas Electra nao pode rogar pela mae, ela ora pela 
volta de Orestes e pela vinganęa, enquanto verte as oferen¬ 
das. Seus cabelos e pegadas sao conhecidos pelo irmao, que 
se mantinha escondido; ele aparece e se da a conhecer a 
irma, que sauda nele o pai, o irmao e o rei. Orestes fala da 
ordem inexor£vel de Apolo, e segue-se entao aąuela gran- 
diosa parte lirica em que o coro, Electra e Orestes, num 
entrelaęamento sumamente artfstico, se unem no kommos , 
o canto junto a tumba. Repetidas vezes invoca-se a ajuda 
de Agamenon; a maneira primitiva, o morto e concebido 
como poderoso demónio atuante e e conjurado com toda a 
magia do culto funerario. E mesmo assim o kommos nao 
se refere somente a ele. Seria certamente urn erro afirmar 
que Orestes resolve matar a mae levado por todos os relatos 
da afronta sofrida pelo pai e dos tormentos de Electra, pois 
ja entra no palco com a decisao. Todavia, uma vez mais, 
recordamos que nas aęoes dos homens atua o destino de- 
cretado pelos deuses e sua própria vontade. Ja vimos ade- 
mais o demónio como GuWu^Tticop, coadjuvante na paixao 
humana, assim o ato de Orestes lhe veio inicialmente de 
fora pela ordem de Apolo. Por isso, deve tambem, ao firn, 
ser dele redimido. No entanto, para que antes se converta 
para ele em infelicidade, deve ser assumido inteiramente 
por sua vontade. E isso vivenciamos com Orestes naquela 
passagem do kommos em que exclama: “ela deve ser cas- 
tigada” (435). Aqui nao pensa mais em Apolo, ao qual a 
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peęa nao volta ate o momento da breve exortaęao de Pflades 
(900) e no seu finał; os Saijiov£ę do verso (436) sao aque- 
les poderes das profundezas, em cujo domfnio se move todo 
o kotnmos (475). Orestes tampouco pensa na proteęao do 
deus, de que só se lembrara mais tarde; o que deseja e 
vinganęa, ainda que Ihe custe a vida (438). 

A corifeia ainda relata o sonho de Clitemnestra, no qual 
julga dar a luz um dragao que Ihe suga o sangue do peito, 
logo se discute o ardil pelo qual Orestes h£ de aproximar-se 
do papcio. De novo chegamos ao meio da peęa, antes que 
se inicie a aęao propriamente dita. Fazendo-se passar por 
um andarilho da Fócida, Orestes se acerca de Clitemnestra 
e Ihe comunica a morte do filho no estrangeiro. Nao se 
trata de fingimento, quando ela pronuncia umas breves pa- 
lavras de lamento. Provavelmente deve desejar a morte de 
Orestes, no entanto cre reconhecer tambem nesta morte a 
fatalidade que pesa sobre a casa, diante da qual ela se toma 
tao clarividente. Convida Orestes a entrar e manda chamar 
Egisto. Isso representa o maximo perigo, pois se ele vier 
acompanhado de homens armados, tudo estara perdido. Cli¬ 
temnestra enviou a ama de Orestes com a mensagem, urna 
mulher simples que, inatingida pelas desgraęas e vicios da 
casa, pranteia em comovedora fala a morte da crianęa que 
ela criara com todos os cuidados necessarios. Quando o 
coro Ihe avisa que tudo ainda pode acabar bem, prontifica- 
se a dizer a Egisto que venha sem homens armados. 

Depois de um canto do coro em que de novo se con- 
juram as foręas do abismo, apresenta-se Egisto e logo su- 
cumbe pela mao de Orestes. Clitemnestra se precipita do 
aposento das mulheres, a frase do criado “os mortos matam 
os vivos” ilumina-lhe, com fulgor de um relampago, o su- 
cedido. Orestes ja corre atras dela. No terror da morte, pro- 
cura despertar seus sentimentos filiais; repetidas vezes apa- 
rece a palavra tćkvov, enquanto Orestes evita o nome da 
mae. Quando ela desnuda o seio, Orestes sente faltar-lhe 
as foręas da vontade e Pilades, que só fala neste momento 
da peęa, precisa obriga-lo a cumprir a ordem do deus. E 
entao da Clitemnestra a morte. 
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Num claro paralelo com Agamenon , tambem este dra¬ 
ma, depois de longa preparaęao em varias fases, passa a 
aęao. E aqui como la, a conclusao, delineia-se com nitidez 
sua dupla face. Por mais que o coro louve a Argos libertada, 
o homicfdio era ao mesmo tempo necessidade e crime. Ja 
Cassandra falara profeticamente daquele que coroaria o edi- 
ficio de crimes da casa {Ag. 1283) e o coro apresenta (466), 
depois do kommos> o matricfdio como parte da maldięao 
que pesa sobre a familia. Novamente, como em Agamenon , 
abrem-se as portas do paldcio e o assassino esta postado 
junto de suas duas Yitimas. Com o ultimo resąuicio de razao 
łuta por justificar-se, agarra-se a ordem de Apolo. Nessa 
cena, que mai tern comparaęao no teatro trógico, a foręa da 
imagem verbal esquiliana alcanęa seu ponto culminante. 
Mesmo a melhor das traduę5es só poderia ser urna sombra: 

1021 Para que vós saibais - pois eu nao sei aonde isto ir£ parar - 
parece-me segurar as rćdeas de cavalos desgarrados fora da pista, 
meus sentidos indómitos arrastam-se de roldao e o terror surge 
prestes a soltar seu canto, antę meu coraęao que salta de raiva - 
atć que ainda me domino suficientemente para proclamar a todos 
os meus; - Sim, matei minha mae, mas com todo o direito, porque 
manchada pelo assassinio de meu pai e odiada pelos deuses. E 
grito bem alto que o filtro que me deu coragem foi o ordculo de 
Lóxias, adivinho de Apolo. Vaticinou-me que se executasse a vin- 
ganęa nao incorreria na acusaęao do crime; se a preterisse, nao 
vos referirei os castigos, pois nenhum desses tormentos atingiria 
o alcance do arco. 

E va sua łuta. Visiveis somente para ele se erguem 
terrfveis figuras, as Ennias. 

1048 Ai! Ai! Vede, as escravas!... Hi-last Parecem as Górgonas vestidas 
de negras tunicas com as cabeleiras revoltas de serpentesl... Nao 
posso mais ficar aqui! 


E, fustigado pela loucura, foge precipitadamente. 

Em meio a profunda paz da paisagem montanhosa de 
Delfos comeęam As Eumenides , a terceira peęa. Com de- 
vota prece, a sacerdotisa de Apolo ingressa no templo, mas 
imediatamente, toda marcada pelo terror, volta a precipitar- 
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se para fora. Junto a pedra sagrada do deus, que significa 
o umbigo do mundo, estó sentado Orestes com a espada 
ensangiientada e ao seu redor dorme a horda das Ennias. 
Entao se abre o templo, mostrando seu interior. O próprio 
Apolo aproximou-se de Orestes, acudiu ao seu chamado e 
nao quer abandond-lo. Quando a sombra de Clitemnestra 
desperta as Ennias para a perseguięao, ele, o deus da luz, 
expulsa do seu templo as filhas da noite. Anteriormente ja 
enviara Hermes com Orestes para Atenas: 

79 Quando, porćm, chegares h cidade de Palas, cai de joelhos, abraęando 
sua antiga imagem. Af, com juizes e palavras acalmadoras, encon- 
tramos modo de ficares completamente Iivre da angustia. Fui eu, 
com efeito, quem te persuadiu a matar tua mae. 

Ainda nos e acessfvel a antiga lenda, segundo a qual 
Apolo, que ordenara o crime, tambem sozinho absolveu 
Orestes em Delfos. Mas a soluęao de lavar o sangue hu- 
mano mediante o sangue de animais sacrificados ji nao e 
suficiente ao pensamento do poeta que, ao lado da antiga 
expiaęao do assassinato, que ele nao abandona, coloca outra 
soluęao, que seu coraęao lhe dita: Orestes vai para Atenas, 
onde a própria deusa da cidade, Atena, por meio da funda- 
ęao do Areópago, deposita o direito nas maos dos homens, 
que julgam segundo os preceitos da justięa, ali onde nos 
velhos tempos eram praticados ritos m&gicos de purificaęao. 

O local da cena muda. Em Atenas, esta Orestes sentado 
junto a imagem da deusa da cidade. Logo o encontram as 
Ennias e, danęando ao redor de seu asilo, cantam seu canto 
de aprisionamento, o bpvoę Sćcpioę. Mas nem só terror 
suscitam elas; atraves delas tambem fala o poeta, quando 
apregoam a benęao daquele temor que resulta saudavel ao 
homem e sem o qual a vida de urna comunidade se ve 
desfeita: 

389 Que mortal havera que, oimndo-me, nao respeite nem tema urna 
lei que o destino impós e os deuses sancionaram? 

Possuo antigas prerrogativas - nao sou desprezivel, nao obstante 
habitar sob a terra, em um crepusculo onde o sol nao abre. 
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Atena estabelece entao o tribunal, composto por cida- 
daos de sua cidade, e realiza-se o processo no qual o próprio 
Apolo aparece perante os juizes de Atenas e defende Ores- 
tes contra as Ennias. Mas ja ouvimos o poeta dizer que nao 
se pode lavar o sangue de um assassinio e que a culpa, uma 
vez gerada, sempre prolifera. Como pode Orestes ser ab- 
solvido? Seu caso e insoluvel para a ponderaęao calculada 
(470!), o que se expressa na insatisfatória briga da cena do 
julgamento e, especialmente, no empate dos votos. Porem, 
o deus supremo que rege o universo segundo leis eternas, 
conhece tambem a %apię, aquela misericórdia capaz de re~ 
solver o que parece insoluvel. Sua filha predileta, Atena, 
estatuiu que um empate significa absolvięao. O homem nao 
pode, por suas próprias foręas, sair do cfrculo em que a 
culpa e o destino o encerram, mas pode resgata-lo a xdpię 
dos deuses em cujas maos nos encontramos. E o que o 
poeta quer dizer quando sua peęa, na ultima parte, traz os 
próprios deuses ao palco. Cheio de alegria, Orestes pode 
regressar a sua patria, e Argos deve permanecer para sempre 
a aliada mais fiel de Atenas. Estamos na epoca em que a 
alianęa com Argos, com sua ponta dirigida contra Esparta, 
era de importancia decisiva para Atenas. 

Mas as Ennias ainda estao iradas, e com cantos ma- 
lignos querem carrear desgraęas sobre a terra de Atena. A 
deusa as enfrenta com palavras tranqiiilas (a maior parte 
apresenta composięao epirrematica em sua alternaęao de 
prosa e canto), ate que estes espiritos da vinganęa se deixam 
aplacar; daf por diante querem gozar de culto em Atenas 
como Eumenides e prometem derramar largas benęaos so¬ 
bre o pais da deusa. Pois desde os mais remotos primórdios 
sao espiritos da subterranea profundeza, a qual os gerou, e, 
como tais, caracteriza-as, na religiao grega, alem do horror 
do subterraneo, o poder de benęao que dormita na profun¬ 
deza da terra. Nao sao derrotadas e expulsas do mundo, ao 
ver de Esquilo, mas inseridas neste com a benęao daquele 
temor, que e veneraęao saudavel, e com as dadivas que, 
segundo crenęa piedosa, enviam das profundezas. 

A terceira peęa da Orestia e sobretudo apropriada para 
indicar-nos um traęo essencial de tragedia atica, que e da 
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maior importancia. O drama se inicia diante do palacio de 
Atreu, em Argos, leva-nos a Delfos, e encontra seu fim e 
soluęao no solo de Atenas. Dessa forma, todas as perguntas, 
de que e pródiga esta trilogia, sao totalmente incorporadas 
& vida da comunidade ateniense. Quem quisesse ver nisso 
uma atualizaęao do mito em funęao do espetacuło de gala 
estaria em definitivo impedido de compreender a tragćdia 
atica. Aqui nao se trata de introduzir idćias no tema, a fim 
de foręar, assim, maior proximidade da vida; aqui a confi- 
guraęao da obra se plasma a partir de um saber verdadei- 
ramente religioso do caróter sagrado do solo patrio. 

O tribunal, em cujas maos a própria Aten£ deposita o 
direito que procede de Zeus, e aquele Areópago que poucos 
anos antes da apresentaęao da Orfatia fora arduamente 
combatido. A estrutura unica da polis £tica, que sobrevivera 
a grave crise dos anos das guerras mćdicas, comeęava a 
ceder hs pressoes em favor de uma radicalizaęao da demo- 
cracia, e Efiałtes conseguira despojar o alto conselho do 
Areópago, portador da tradięao polftica, de todos os seus 
direitos, menos a jurisdięao em assuntos de sangue. Esquilo 
nao coloca nas Eumenides , que nao e uma peęa de tenden- 
cia, qualquer protesto contra este fato especifico, O Areó¬ 
pago fundado por Atena, como aquele da epoca em que foi 
representada esta peęa, só tern em maos a jurisdięao nos 
assuntos de sangue. Mas e com temor que o poeta ve o 
espfrito da evoIuęao e, inspirando-se totalmente no mundo 
de seu pensamento etico, faz Atena dizer, no discurso de 
fundaęao: 

696 O conselho que dou a meus cidad&os ć que se guardem respeito- 
samente quer da anarąuia quer do despotismo, e que nao expul$em 
completamente o temor para fora da sua cidade. Que mortal guar- 
dari a justięa se nada tem a temer? 

Tambem aqui nao se impoe atuaiidade h peęa, como 
acontece as vezes nos ataques de Eurfpides contra Esparta. 
Surgido totalmente do espfrito da peęa, o que Esquilo poe 
na boca de Aten£ nao 6 outra coisa senao o que as Ennias 
haviam proclamado anteriormente. Sua tragedia e polftica 
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no mais nobre sentido da palavra, no da educaęao, que nao 
se acrescenta & obra de arte como objetivo, para assim in- 
falivelmente destruf-la, mas que decorre da foręa viva nela 
encerrada. 

No capitulo introdutório tomamos posięao quanto ao 
problema de saber se o intuito pedagógico 6 compativel 
com a grandę obra de arte e se cabe exigi-lo do autor. Pa- 
receu-nos ter encontrado o correto em Goethe e nao em 
Lessing, mas de modo algum excluimos, para o teatro śtico, 
as cenas em que o autor tragico se dirige diretamente a seu 
publico. O exempło mais grandioso de como isso pode su- 
ceder, sem que se destrua a moldura da peęa, nos e dado 
pelas Eumenides . 

A passagem que acabamos de citar provem do solene 
discurso de Atena com o qual ela anuncia, antes da votaęao, 
que o Areópago deve ser para todo o sempre um refugio 
da justięa em Atenas. Comeęa com as seguintes palavras 
(681): “Ouve entao o que vou fundar, povo da Atica”. For- 
mulemos de pronto a pergunta referente a tecnica teatral, 
trata-se de saber primeiro a quem se dirigia Atena aqui na 
realidade da apresentaęao, para em seguida aprender outras 
coisas. O racionalismo se ve tentado a colocar em cena, 
junto aos partidos disputantes e junto aos jufzes, um grupo 
de figurantes mudos, que representariam “o povo de Atica”. 
Basta considerar apenas o ethos do lugar, para reconhecer 
que a soluęao mais simples 6 a correta. A deusa de Esquilo 
nao se dirigia a ningućm mais exceto ao próprio povo da 
cidade reunido no teatro! O livre jogo na orąuestra permitia 
com facilidade esse endereęar-se aos espectadores, que nos 
mostra nitidamente o vmculo que unia a obra de arte a 
comunidade, vfnculo que atualmente mai podemos conhe- 
cer. Aquela unidade da vida cultural que tao calorosamente 
desejamos aqui se fez plena realidade histórica naquela tra~ 
gćdia que, totalmente nascida da polis> se dirigia de novo 
completamente a ela. 

Quando a arte se desvincula do solo primogenito da 
cultura da comunidade, corre o perigo de se distanciar cada 
vez mais dessa comunidade, urna evoluęao que desemboca 
no absurdo de Vart pour Vart e engendra criaturas anemi- 
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cas, cuja alma efemera logo expira. Como toda arte verda- 
deira, a tragćdia śtica, enąuanto maximo contraste imagi- 
navel diante de semelhante monismo estetico, haure suas 
foręas diretamente da vida da naęao, e nao só haure suas 
foręas dessa vida, mas tambćm estd totalmente incorporada 
nela. Somente assim compreenderemos que a tragedia de 
Esąuilo e Sófocles nao foi o alimento espiritual de uma 
elite, mas a grandę festa de todo o povo. Decerto, nao pre- 
tendemos negar a lacuna produzida pela ausencia dos es- 
cravos que, alias, em sua maior parte nao eram gregos, mas 
o demos , que politicamente estava unido na igualdade de 
direitos, constitufa tambem diante da obra de arte uma uni- 
dade. O ceticismo pretendeu sabe-lo melhor e acreditou 
que, em ultima andiise, os trógicos só eram compreendidos 
por uma parte do publico, permanecendo totalmente estra- 
nhos ao restante. Nao precisamos contestd-lo com reflex5es 
de caróter geral, pois a própria história refuta tal erro. As 
comćdias de Aristófanes, esses substanciosos testemunhos 
da vida da sociedade ateniense, estao repletas de alusoes, 
citaęoes e paródias, que chegam a remontar ate os primór- 
dios da tragedia. Aristófanes nunca teria conąuistado, de 
modo tao indiscutwel, a cena cómica de Atenas, se se tra- 
tasse unicamente de remendos literdrios por ele afixados & 
sua obra, e nao de coisas com que acertava o próprio ceme 
da vida intelectual de sua cidade. A tragedia dtica nos mos- 
tra muitos traęos grandiosos, e um dos maiores e esse Jaęo 
indiscuttvel entre o viver e o pensar de seu povo, laęo que a 
converte nu ma arte social, no mais nobre sentido da palavra. 

No entanto, permaneceu fora de nossas consideraęóes 
um drama, o Prometeu Acorrentado. Seu comeęo nos leva 
a uma selvagem e primitiva paisagem onde, por ordem de 
Zeus, Hefaistos, com seus esbirros Cratos e Bia, acorrenta 
o tita a um rochedo. O regime de Zeus 6 recente e cruel. 
Prometeu, tambem tita, passara para o lado de Zeus, quando 
este lanęou os titas hs trevas e subiu ao trono do mundo. 
Mas Prometeu roubou o fogo, e assim salvou a raęa huma~ 
na, que Zeus queria exterminar. Entao o novo deus, iran- 
do-se, condena Prometeu a um castigo que excede qualquer 
medida. O coro da peęa e formado pelas Oceanidas, que, 


131 



la na beira do mundo, emergem a superficie das aguas, diante 
do Sofredor, para executar seu destino e acompanha-lo com 
seu sentimento e ponderaęoes, atraves do discurso e do can¬ 
to. O andamento da peęa - ja que ate seu fmal nao se pode 
falar em aęao - se faz possivel graęas as diversas pessoas 
que se acercam do acorrentado. Aparece o próprio Oceano, 
cuja prudente exortaęao h submissao e h paciencia se opoe 
debalde a obstinaęao de Prometeu. Entra em cena lo, tam- 
bćm levada por Zeus a grave infortunio. Despertou o amor 
do rei dos deuses, mas agora ciumes de Hera a impelem a 
errar pelo mundo. Ela se queixa de sua desgraęa e se inteira, 
pela boca de Prometeu, das peregrinaęóes imensuraveis que 
a esperam atravćs de terras desćrticas e da salvaęao que lhe 
advira do deus no Egito. Assim como Zeus, que domina 
ambos os destinos, os coloca numa relaęao significativa, do 
mesmo modo a redenęao de Io faz supor a do tita, que se 
realizou em urna peęa posterior da trilogia. A Heracles, de- 
scendente de Io, cabera trazer libertaęao e reconciliaęao. 

Como terceiro personagem, entra em cena, ao finał da 
peęa, Hermes, o mensageiro de Zeus. Prometeu, na quali- 
dade de filho de Temis, a quem outrora pertencia o oróculo 
de Delfos, tern percepęao profunda do acontecer cósmico. 
Por cima de tudo estó Ananke, a Necessidade, cujo leme e 
dirigido pelas tres Moiras e pelas Ennias, que nunca esque- 
cem (516). Assim como Zeus derrubou seu antecessor, da 
mesma forma tambem ele pode cair, e ha de cair, pois nao 
conhece o segredo que Prometeu conhece: aquela uniao 
com Tetis - da qual lhe nascerś o filho mais forte, de armas 
mais poderosas, capaz de derrubd-lo. Em sua própria dor e 
ignomfnia, Prometeu antegoza aqui!o que espera o deus 
hostii, mas Zeus o ouve e envia Hermes, para que lhe ar- 
ranque o segredo. No entanto, o tita fecha-se em silencio 
e prefere antes que o raio de Zeus se abata sobre ele e que, 
juntamente com o coro das Oceanidas, que persevera ao seu 
lado, o precipitem da montanha esfacelada para o abismo. 

Nao deixamos de reconhecer os traęos de urna grandę 
criaęao poetica, porćm nao podemos tampouco silenciar 
quanto źs duvidas sobre sua autenticidade. Ató hoje diver- 
gem os pareceres a respeito, e o fato de se encontrarem, 
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nos diferentes campos, eminentes conhecedores da tragedia, 
evidencia a dificuldade da ąuestao. A linguagem e a me- 
trica, sobretudo a primeira na sua singeleza distante das 
outras peęas e na sua proximidade ao linguajar da vida, 
oferecem algo muito inusitado. Mas atualmente 6 opiniao 
firmada que tais momentos nao bastam, por si sós, para 
excluir a origem esquiliana. E o mesmo cabe dizer dos mo¬ 
mentos insólitos do arranjo cenico dessa peęa singular em 
sua situaęao, como 6 o caso, por exemplo, do estranho re- 
gatear em tomo daąuilo que devera ser narrado por Prome- 
teu ou, quando ja relatado, nao devera ser repetido (615, 
621, 631). 

O problema se concentrou cada vez com maior clareza, 
em tomo da questao de saber se o conteudo da peęa pode 
integrar-se na obra de Esąuilo. Desde o principio ate a 
Orestia vemos, aprofundada, 6 verdade, ao longo do desen- 
volvimento, mas de modo algum alterada em qualquer de 
seus traęos essenciais, a imagem daquele Zeus que constitui 
ele próprio o direito e o sentido do mundo, que se fundę 
com o Destino, como se afirma ao finał da Orestia. No 
Prometeu , ele e o tirano, novato no poder, que punę des- 
medidamente um delito, pois e isto que vem a ser, sem 
duvida, o roubo do fogo na ordem cósmica, e que se es- 
queceu da ajuda anterior. Seu trono nao esta firmado para 
sempre; o Destino pode derruba-lo, porque acima dele estao 
as Moiras. O que nao podemos esquecer, de modo algum, 
no caso de todos os outros momentos insólitos, e que das 
noventa peęas que, segundo a Suda, Esquilo escreveu, das 
setenta e nove cujos titulos conhecemos, dispomos apenas 
de seis com as quais podemos confrontar o Prometeu , o 
que mai nos pode tranqiiilizar com respeito hs coincidencias 
nesses dramas. No entanto, cumpre levar em conta que nos- 
sa peęa estava inclusa em urna trilogia. Desta nao fazia 
parte o Prometeu Pirceu que, como drama satirico, encer- 
rava aquela trilogia de que possufmos Os Persas . Mas sa- 
bemos, com certeza, da existencia do Prometheus Lyome- 
nos , que trouxe ao sofredor a libertaęao e a reconciliaęao 
com Zeus. O Prometeu que chegou atć nós jś alude a isso 
e ao papel de Heracles que abate a aguia que devora o 
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ffgado do tita, o que e um dos argumentos mais fortes em 
favor da autenticidade da peęa. Nela, a peregrinaęao de Io 
corresponderia & viagem de Heracles para o Ocidente, em 
busca dos pornos das Hespćrides, o coro era formado pelos 
titas que Zeus libertou do Tartaro. A posięao de um terceiro 
drama, o Prometheus Pyrphoros , continua sendo problem^ 
tica. Pohlenz, principalmente, foi quem expós as razoes que 
recomendam colocar o Pyrphoros como primeira peęa da 
trilogia, antes do Desmotes , que chegou ate nos. Mas tam- 
bem merece consideraęao a hipótese de que fosse a ultima 
peęa. Entao, o conteudo constituia-se, por certo, da conci- 
liaęao dos poderes divinos adversos e da elevaęao de Pro- 
meteu, o que se coaduna bem com a estrutura de outras 
trilogias de Śsquilo. Nao se pode solucionar a questao com 
seguranęa, mas, em todo caso, cumpre pensar que o deseń- 
volvimento da trilogia poderia tomar compreensfvel muita 
coisa, sobretudo a imagem de Zeus nesta obra. 

Alinhamos o Prometeu entre as peęas de Esquilo, mas 
nao compartilhamos da concepęao de que o problema de 
Prometeu tenha, como tal, deixado inteiramente de existir. 
O mais grave e, sem duvida, o deslocamento do tema do 
roubo do fogo. Na obra subsistente, esse motivo passou a 
um piano acentuadamente secundario e, no grandę relato 
de Prometeu as Oceanidas (436), cedeu lugar a urna extensa 
narraęao, que atribui a Prometeu a criaęao ou, como diziam 
os antigos, a invenęao de praticamente todos os bens cul- 
turais humanos: construęao de moradas, emprego dos ani- 
mais domesticos, exploraęao de minerios, medicina, astro¬ 
logia, tudo isso ele deu aos homens e assim os elevou de 
um estado em que vegetavam qual animais a uma existencia 
digna do homem. E impossivel separar esse relato das per- 
guntas Ievantadas principalmente pelo pensamento sofista 
acerca da origem da cultura humana, perguntas que surgem 
a vista no Protagoras de Platao. Mas tambdm aqui devemos 
conformar-nos com a impossibilidade de dizer ate que pon- 
to Esquiło se abriu as novas idćias em sua obra łiterdria. 
Diante dessa insuficiencia do nosso conhecimento, cumpre 
levar em conta o fato de que o Prometeu Acorrentado apa- 
rece tambem aqui na obra de Esquilo. Todavia, nao pode- 
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mos sufocar as duvidas que permanecem ligadas a essa in- 
corporaęao. 

Durante muito tempo acreditou-se que a epoca clśssica 
posterior, a exceęao do łabor de estudiosos, mai conhecerś 
Esquilo, e tal crenęa era confirmada por nao terem ocoirido 
descobertas de papiros, que tanto nos trouxeram no caso de 
Eurfpides e no de Sófocles nos deram, entre outras coisas, 
um drama satinco. Mas conclusóes feitas h base de carencia 
sao sempre inseguras, e ademais o solo do Egito fomeceu, 
em 1932, alguns fragmentos da obra esquiliana. Alguns ver- 
sos procedem do drama Niobe , alias segundo nossa inter- 
pretaęao, bastante contestada, de urna fala desta figura tra- 
gicamente batida que, depois de calar longamente sua dor, 
nos comunica seus sofrimentos e inclusive os interpreta de 
urna forma autenticamente esquiliana: “Quando o deus quer 
destruir uma casa, deixa que, como causa, surja nela a cul- 
pa”. Nessas palavras, que ja conheciamos de uma citaęao 
de Platao {Rep. 2, 380a), reconhecemos um traęo basico do 
pensamento de Esquilo. Outros poucos versos provem dos 
Mirmidoes , o primeiro drama da trilogia em que Esquilo dra- 
matizou a Iliada. A peęa apresentava a ira de Aquiles e a 
morte de Patroclo, seguindo-se-lhe As Nereides sobre o des- 
tino de Heitor e Os Frigios sobre o resgate de seu caddver. 

Nao menos sensacionais do que os achados italianos 
foram as publicaęoes dos textos de Esquilo, nos volumes 
18 (1941) e 20 (1952) dos Papiros de Oxirrinco. Para toda 
uma serie de tragddias de Esquilo obtivemos amostras, sem 
duvidas muito reduzidas na maioria, ou valiosas notfcias 
c6nicas. O que, na biografia do autor, tivemos a dizer a 
respeito do festival em que se representou as Etnai e, ao 
abordarmos a cronologia dos seus dramas, a respeito das 
Suplicantes pode dar uma ideia da importancia desses acha¬ 
dos. Porem, o melhor e que nos permitem revisar definiti- 
vamente uma frase da primeira edięao da presente exposi- 
ęao sobre a tragedia grega. Nela tivemos de lamentar que 
de um drama satirico, o Diktyulkoi (Os Pwcadores de Re- 
des ), houvessemos recebido, atraves dos achados italianos, 
uns restos tao insignificantes que continuava sendo impos- 
sfvel conhecer o poeta tambćm nesta sua faceta. Isto havia 
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de parecer tanto mais contristante quanto vozes antigas con- 
feriam a £squilo o mais alto grau, justamente no drama 
satfrico. Hoje dispomos de materiał suficiente para com- 
preender esse jufzo e, com o mesmo espanto respeitoso que 
em Sófocles, admirar a fresca alegria dessas peęas, ao lado 
da solene seriedade das obras tragicas. 

Ao Papiro de Florenęa (PSI 1209) do drama satfrico 
Diktyulkoi acrescentou-se um fragmento maior dos Papiros 
de Oxirrinco (18, n° 2161), que, segundo sua numeraęao 0 
(= 800), provćm da parte posterior da peęa e permite re- 
construir a aęao em grandes linhas, bem como compreender 
o estilo. Em ambos os aspectos foi E. Siegmann quem rea- 
lizou o melhor trabalho. 

A peęa nos transporta para a ilha de Serifo e, em seu 
infcio, do qual o Papiro de Florenęa nos da urna ideia, ve- 
mos dois pescadores empenhados em trazer a superffcie um 
objęto misterioso, pesado, que se prendeu a suas redes. Por 
fim, veem-se foręados a pedir ajuda para a diffcil tarefa. 
Mais tarde somos inteirados de que os sdtiros, comandados 
por seu pai Sileno, acorreram e ajudaram a puxar para a 
terra urna grandę caixa. De seu interior ouviam-se sons es- 
tranhos, como gritos de mulher e choro de crianęa, e € bem 
concebfvel que os covardes satiros tivessem fugido daquela 
coisa assustadora, tal como o fizeram nos Ichneutai , de Só¬ 
focles, diante dos misteriosos sons da lira. Mas, quando da 
caixa sai uma belfssima mulher, Danae, abandonada ao mar 
por seu pai, junto com o filhinho dęła, Perseu, os satiros 
voltam a aproximar-se e reunem-se, curiosos, ao redor dos 
estranhos recćm-chegados. Provavelmente, um dos pesca¬ 
dores, Dfctis, foi a cidade a fim de comunicar o fato ao rei 
da terra, seu meio-irmao Polidectes. Mas, ao fazć-lo, nao 
pensou em que situaęao desagraddvel deixava Danae. Pois 
imediatamente se inflama a luxuria do eternamente Iascivo 
Sileno e aflige ató o desespero aquela que acabava de ser 
salva com seus requestos amorosos e com suas promessas 
das delfcias de uma vida comum. E exatamente este o con- 
teddo do segundo e mais extenso fragmento do drama sa¬ 
tfrico. E sumamente encantador ver como esse velho tra- 
tante sabe servir-se do pequeno Perseu para seus propósitos 
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nada platónicos. Abaixo transcrevemos aąueles versos em 
que procura ganhar as simpatias do menino, para poder con- 
quistar a mae. Nao menos enlevantes sao os anapestos do 
coro de satiros, o qual interpreta o desespero de Danae, que 
se esquiva dele, bem como o desejo pudico de urna mulher 
que, na longa viagem por mar, foi obrigada a abster-se de 
homem. 

786 Sile no: 

Como sorri o mar oto, 
ao ver como reluz 
a minha calva avermelhada. 

(6 versos) 

... o peąueno se diverte com o falo. 

(4 versos) 

Que a peste leve o Dictis! Nao quer me deixar 
a minha parte de tal redada! 

Ffnton, vem cd. 

(estalos com a lingua) 

Alegria! Para que tens de chorar? 

Vem. Vamos ver o menino. 

Alegra-te, coraęaozinho meu, 
eu cuidarei de ti. 

Brincards com doninhas, com os filhotes do veado, 
e com os bacorinhos da porca-espinho. 

Dormirds conosco, com tua mae, e comigo, teu papai. 

E o velho e o menino vdo divertir-se. 

O velho dard alimento ao filho, 

atć que ele cresęa bastante que sozinho possa ir caęar 

e possa descansar na floresta. 

Poderds pegar sem medo animais $elvagens, 
e os levards d tua mae, para o repasto, 
tal como fazem os primos, de quem 
serds companheiro fiel. 


Coro: 

Eia, amigos! Jd se aproximam as ndpcias! 

Pois 6 cbegado o memento, 
ele nos chama d festa. 

Jd estou vendo a noiva, diante de nós, 
desejando ardentemente divertir-se com o amor 
e o prazer que espera de todos nós. 

Quem poderia estranhar isto? Foi bem longo o tempo 
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em que, sem homem, no navio que estava no mar, 
da se consumia em sofrimentos. 

Mas agora, contente, ve nosso vigor florescente... 

Os modemos tiveram de esforęar-se muito ate conse- 
guir acesso a Esquilo, ja que a palavra e o mundo de ideias 
do poeta nao se abrem a uma leve batida na porta. Goethe, 
que Ieu o Agamenon na traduęao de W. von Humboldt 
(1816), reconheceu precisamente nisto a grandeza da obra. 
Hoje vemos em Esąuilo o mais vigoroso dos tragicos gre- 
gos e, pela foręa de sua plasmaęao e pela profundidade de 
sua łuta espiritual, um dos maiores escritores da literatura 
universal. No que conceme, porem, a maneira como o tra- 
gico se manifestu em sua obra, resultam de nossos apanha- 
dos importantes constataęoes. Tanto na trilogia das Danai- 
des , quanto na Orestia deparamos com situaęoes tragicas 
em que a disposięao dos deuses indica o caminho para a 
soluęao. Se interpretarmos corretamente a Prometeida , nela 
ocorria o mesmo, e a pesquisa individual dos fragmentos 
tornou pelo menos plausivel uma igual suposięao no tocante 
as trilogias dos quais nao possufmos nenhuma peęa. Mas o 
conflito cerradamente trśgico tambem nao e estranho a Es- 
quilo. O sombrio finał dos Sete contra Tebas mostra como 
a historia de uma linhagem no terrivel encadeamento de 
culpa e destino termina com a sua destruięao. Entretanto, 
em parte alguma da obra de Esquilo, encontramos sequer 
o germe de uma visao do mundo cerradamente tragica, que 
considerasse o tragico naufr^gio como inexoravelmente 
dado, devido a natureza do cosmo, e que julgasse o acon- 
tecer doloroso, em ultima anałise, absurdo. Antes, a criaęao 
literaria de EsquiIo ergue^se como póło oposto a forma tra- 
gica secularizada e relativizada, da maneira da ja consigna- 
da. Em seu ponto culminante, na Orestia , esta criaęao se 
revela como uma teodiceia nascida das profundidades do 
pensamento religioso. A tragedia esquiliana pressupoe a fe 
numa ordem justa e grandiosa do mundo e sem esta ordem 
resulta inconcebivel. O homem trilha seu caminho arduo, 
e muitas vezes cruel, atraves da culpa e do sofrimento, mas 
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e o caminho determinado pelo deus, a fim de lev£-lo ao 
conhecimento de sua lei. Tudo provem da vontade do deus: 

Aos deuses tudo 6 simples. Sentada a mente divina 
no cimo do cću, executa dali todos os seus designios 
sem mover-se de seu trono de glória ( SupL , 100). 

Deus traz dentro de si o sentido do mundo e no seu 
conhecimento estó encerrada toda a sabedoria: 

Mas quem louva a Zeus com jubiloso canto da vitória 
chegard ao cumulo da sdbia prudencia (Ag., 174). 


139 











SÓFOCLES 

Sófocles, para cujo nascimento, junto aos dados de ou- 
tras fontes, a Crónica de Paros indica, como mais prov£vel, 
a data de 497/6, nao foi mais que um ąuarto de sćculo mais 
jovem do que ŚsquiIo. Mas este lapso de tempo significa 
muito no tempestuoso transcurso do seculo V, residindo 
profundo sentido na antiga tradięao, segundo a qual, depois 
da batalha de Salamina, em que Esąuilo lutou como homem 
j£ maduro, Sófocles cantava no pea triunfal do coro de me- 
ninos. A ópoca, em relaęao k qual se desenvolveu seu ca- 
rdter, era diferente da de Esquilo, O dia de Maratona viu-o 
crianęa, a quem permaneceu vedada a compreensao do ter- 
rivel perigo e do milagre da salvaęao por obra dos deuses, 
e o terror na alma do jovem, quando sua cidade natal ardeu 
em chamas, disso!veu-se nos claros sons do hino de vitória. 

Tambćm ele cresceu e formou-se homem numa grandę 
epoca de Atenas, mas essa grandeza era diferente da da 
ćpoca dos persas. Nao foi a aflięao nem a preservaęao atra- 
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\6s dos deuses que a produziu, mas a esplendida realizaęao 
de orgulhosas idćias de poder. O que os deuses haviam 
negado a própria foręa dos helenos pareceu no caso, apesar 
de tudo, tomar-se agora realidade. A confederaęao marftima 
(478/7) ligou vastos territórios de colonizaęao grega e seu 
laęo federativo, frouxo a princtpio, adquiriu formas cada 
vez mais sólidas e, em muitos aspectos, como nos infcios 
de uma jurisdięao e cunhagem de moeda unica, comeęavam 
a delinear-se os contomos de um imperio iiico. Na festa 
oficial das grandes dionisfacas desdobra-se, com embaixa- 
das dos confederados submetidos, o brilho da nova forma- 
ęao politica, e Atenas, na qualidade de senhora do mundo 
grego, aparece como fim ultimo, mas nao inatingivel, de 
todo esse processo. Quando Sófocles chega a idade adulta, 
a cidadela de Atenas, o monte dos deuses, comeęa a ser 
adomada de obras que conduzem a arte grega ao seu apo- 
geu, e, no governo de Pericles, a democracia parece ter 
alcanęado formas duradoramente v£lidas. 

Essa evoluęao foi, ao mesmo tempo, turbulenta e pe- 
rigosa. A escassez de meios de poder e a pressao extema 
haviam Ievado a comunidade, no tempo dos persas, a beira 
da ruina, da qual foi salva pelas virtudes cfvicas e pela 
ajuda divina. O caminho ascendia mgreme, mas, ąuanto 
maior a altura que alcanęava, mais graves eram os perigos 
que brotavam, agora, do desmesurado dos reclamos, do pró- 
prio vięoso eu interior. O espirito de Maratona transfor- 
mou-se em lenda, novas aspiraęoes intelectuais tentavam 
configurar a imagem do mundo sem a presenęa dos deuses 
que la haviam tornado parte nas lutas. A solidez dessa forma 
de govemo estava garantida, na verdade, por um unico ho- 
mem, o seu dirigente, e ja se faziam sentir as foręas que, 
após a sua retirada, a desintegrariam. E, acima de tudo, 
estava a inevitavel disputa com a segunda grandę potencia 
grega, Esparta, que havia de trazer a realizaęao plena ou o 
colapso total. 

Essa vida prenhe de grandeza e perigo que, apesar de 
todo o alargamento externo de poder, se mantinha nos só- 
lidos vfnculos da polis , viveu-a Sófocles, e suas obras dao 
mostra de que conhecia seus dois aspectos: a orgulhosa in- 
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condicionalidade da yontade humana e os poderes que, a 
sua indomabilidade, Ihe preparam a perda. Só assim se ex- 
plica que o mesmo homem, cuja sorte se tomara proverbial 
em Atenas, cuja alegria de viver se espelha no gracioso 
relato de seu contemporaneo łon, em suas Epidemias (At- 
hen. XIII, 603 e = fr. 8 Blumenth.), e que, com o encanto 
de seu carater, conquistou o amor de todos (Vita, 10), sou- 
besse como nenhum outro descrever em sua obra os mais 
temveis tormentos e criasse as mais trdgicas figuras da cena 
atica. 

A estreita vinculaęao de Sófocles com a sua cidade 
natal, vinculaęao que, ao contrario de Esquilo e de Eunpi- 
des, nao lhe permitiu atender ao chamamento de pnncipes 
estrangeiros, se nos manifesta em tnplice forma: em sua 
obra literaria, no desempenho de cargos publicos e no ser- 
vięo do culto de Atena. Ainda nao contava trinta anos quan- 
do, em 468, triunfou com urna tetralogia que continha o 
Triptolemo. A acreditarmos em Plutarco (Citnon 8), sua pri- 
meira representaęao constituiu ao mesmo tempo o primeiro 
triunfo. Foram extraordindrias as circunstancias desse triun- 
fo. Tao grandę foi a impressao causada pela representaęao 
que o arconte diretor dos jogos transferiu ao conselho de 
estrategos, sob Cimon, o julgamento que geralmente era 
proferido por juizes especificos, escolhidos por sorteio. Por 
menos que conheęamos do Triptolemo , cremos, no entanto, 
sentir o traęo esquiliano na fala com que Demeter envia o 
jovem herói para levar suas benęaos ao mundo, e no deta- 
lhamento geogrdfico da deserięao da viagem. Isso concorda 
com um depoimento do próprio autor (Plut., De Prof in 
Virt ., 7) de que, originalmente, esteve sob forte influencia 
de Esquilo, com o qual seu próprio trabalho criador se en- 
treeruzou por algum tempo e que só mais tarde achou seu 
caminho especffico atravós do tosco e do artificioso, ató 
chegar a serena naturalidade, Dispomos apenas de obras da 
idade madura e velhice, mas julgamos reconhecer, ainda 
em Ajax, vestigios da fasę inicial. 

Segundo o uso da ćpoca, Sófocles se apresentou a prin- 
cipio tambem como ator, tal como Śsquilo nos primeiros 
tempos de seu trabalho criador. Seu jogo de bola, no papel 
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de Nausfcaa nas Plyntriai , sua execuęao de lira em Tamiras , 
a tragćdia do trdcio que desafia as Musas a uma competięao 
e estas o cegam como castigo, conservaram-se na tradięao. 
Quando es ta sabe ainda informar-nos de que a voz do poeta 
era insuficiente, tal esclarecimento pode ser da maior vałia. 
Devemos contar com a possibilidade de que o natural au- 
mento das exigencias Ievasse a diferenciaęao entre o autor 
e o ator. 

A criatividade do poeta nao esmoreceu ate uma idade 
bem avanęada e de sua riqueza nos da prova a notfcia de 
que os eruditos alexandrinos classificaram cen to e vinte tres 
peęas sob o nome de Sófocles e ate nós chegaram 114 ti- 
tulos. Ao contrdrio do que sucedeu com Esquilo (Aristófa- 
nes, As Ras, 807), nunca precisou queixar-se de seu publico 
ateniense. No dgon trógico, atravćs de seus jufzes, conce- 
deu-lhe este, amiude, o primeiro premio, e nunca o colocou 
em terceiro lugar. 

Sófocles, como ainda veremos, tern suas rafzes na tra¬ 
dięao. Todavia, 6 indicaęao do espirito de uma nova epoca 
ve-Io preocupado com questoes teóricas, relativas h sua 
criaęao literória. Os antigos conheciam um escrito em prosa, 
“Sobre o Coro”, sendo lfcito supor que af se falava do au- 
mento, introduzido por ele, no numero de coreutas, de dozę 
para quinze. Tambćm deu h tragćdia o terceiro ator. Esquilo 
o utilizou em sua Orćstia. 

Sófocles chegou a alcanęar posięao bastante destacada 
na vida polftica da cidade: em 443/2, quando se reorgani- 
zaram os distritos de tributaęao, foi tesoureiro dos fundos 
da confederaęao (Hellenotamias; IG I 2 202, 36) e, pouco 
depois, na guerra de Samos (441-439), junto com Pericles, 
foi um dos estrategos, cargo que ocupou mais uma vez, 
provavelmente por volta de 428, na guerra contra os aneus. 
Por certo nao foi nem grandę generał, nem grandę polftico, 
mas nele se achavam reunidas as qualidades civicas do bom 
ateniense, como diz łon de Quios (Epid., fr. 8, Blumenth.). 
Assim compreendemos tambem que o encontremos como 
membro da corporaęao dos dez próbulos, que, após o de- 
sastre siciliano (413), havia de constituir, na democracia 
que se quebrantava, um elemento de autoridade salvadora, 
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embora sem poder impedir a ąueda. Pelo menos nao temos 
nenhum motivo sćrio para nao reconhecer o nosso poeta na 
pessoa mencionada por Aristóteles (Ret., 3, 1419 a). 

A estreita relaęao entre Sófocles e o culto de sua pdtria 
encontrou sua expressao no sacerdócio que exerceu para o 
demonio śtico da cura, Halon. Sob a impressao dos achados 
que na encosta oeste da Acrópole trouxeram h luz o templo 
de um deus mćdico chamado Amino, pretendeu-se mudar 
o nome de Halon transmitido pela tradięao. Investigaęoes 
mais recentes demonstraram que essas duvidas eram erró- 
neas. Quando em 420 o grandę deus da medicina, Esculdpio 
de Epidauro, foi acolhido no culto oficial da cidade, Sófo¬ 
cles deu abrigo ao deus, a quem tambem dedicou um pea, 
antes que este obtivesse seu próprio santuório. Por isso, ele 
mesmo, como herói benfeitor, foi incorporado a fe de Ate- 
nas, depois de sua morte, com o nome de Dexion. Era assim 
que seu povo via o homem no qual vivia e agia um bom 
demonio, que era realmente um zi>8 aipcov. E assim que 
tambóm nós o vemos, e por testemunho da riqueza de vida 
que ainda existia no anciao tomamos o seu Źdipo em Co¬ 
lom r, sem poder vislumbrar nas informaęoes sobre um pro- 
cesso que seu filho Iofon teria encetado contra ele perante 
os fratores, por um favorecimento de urna linha secundaria 
ilegftima, nada mais que um desses chistes de comćdia, 
como os que entraram, tambćm para Eunpides, na literatura 
biografica, escrita por gente da especie de um S£tiro, e cujo 
fundo real ji n3o podemos mais averiguar - nem ć muito 
importante que o faęamos. 

Um destino magnanimo fez com que o anciao, no ou- 
tono de 406, fechasse os olhos para sempre, antes que ti- 
vesse de contemplar a catastrofe de sua cidade natal, para 
a qual vivera e escrevera. 

Toda a estrutura da obra, assim como alguns porme- 
nores tócnicos e metricos, nao deixam remanescer qualquer 
duvida de que, das sete tragedias subsistentes, Ajax e a mais 
antiga e anterior a Antigone , que e datada com bastante 
seguranęa do ano de 442. Bem no infcio desta peęa e, por- 
tanto, nos umbrais daquilo que possuimos da tragedia so- 
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focliana, encontra-se uma cena que nos revela, como ne~ 
nhuma outra, a visao que do mundo tinha o poeta. 

Ajax 6 o melhor dos heróis de Tróia. E depois que 
Aquiłes caiu, pode esperar receber a magnffica armadura 
do morto, trabalhada pela mao dos deuses. Mas o conselho 
dos aqueus resolve de outra forma e adjudica as armas a 
Odisseu. O temvel abalo que a decisao suscita em Ajax 
deve ser por nos compreendido a partir daquele espirito de 
heroismo homerico, para o qual o reconhecimento extemo 
e o valor interno ainda nao demonstraram pertencer a mun- 
dos diferentes. Ajax nao e nenhum filósofo estóico, mas 
um guerreiro e herói, cuja arete foi agravada com a mais 
grave m£cula por essa preterięao, No destempero de sua 
amargura, quer vingar a honra pelas armas, porem e aco- 
metido de loucura e, ao inves de lanęar-se sobre os prfnci- 
pes aqueus, ataca os rebanhos dos gregos. Agora, quando 
comeęa o drama, ele esta sentado em sua tenda e, ebrio de 
sangue, pensa triunfar sobre seus inimigos. Odisseu safra 
para ver por onde estaria ele andando, quando a voz de sua 
protetora divina, Atena, lhe revela o acontecido. Pela insa- 
nia, ela desviara dos pnncipes gregos a espada do enfure- 
cido; agora, a deusa chama Ajax para que saia da tenda e, 
com ternvel sarcasmo, leva-o a autodescrięao de sua ce- 
gueira mental e expde sua desgraęa diante de Odisseu. Ao 
finał da cena (127), Atend inteipreta com claras palavras o 
sentido do que foi mostrado, do ponto de vista dos deuses. 
Diante de seu poder, a dignidade e a grandeza humanas nao 
sao nada, um curto dia as derruba de suas alturas. Nao 6 
orgulho o que aproveita ao homem, mesmo que a sorte o 
tenha aquinhoado, porem uma reflexao moderada sobre o 
efemero de sua vida e a humildade diante do poder inco- 
mensurdvei dos deuses. 

Formulamos aqui uma pergunta de Capital importancia: 
Serd que Sófocles via a marcha do divino atraves do mundo 
no sentido de Esquilo, como um acerto, constantemente re- 
novado, entre a culpa e a expiaęao e o conhecimento ad- 
quirido do firn ultimo? Seu Ajax e um culpado a peniten- 
ciar-se? Certamente, concebeu o piano homicida antes do 
acesso de loucura, mas ele foi precedido de uma ofensa a 
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sua honra, cuja gravidade ja tentamos compreender, e nada, 
nessa cena, indica que seu hornvel destino esteja sob o 
signo da culpa e da expiaęao. A própria Atend o diz: 

119 Viste algum dia homem mais razodvel do que este, ou mais hdbil 
em agir no momento azado? 


Se mais tarde, no relato do mensageiro (762), se diz 
que Calcas falou da hybris de Ajax, que o colocou em con- 
tradięao funesta com os deuses, principalmente com Atena, 
isso nao constitui urna revelaęao do sentido ultimo e pro- 
prio, como o que Cassandra descobre no Agamenon . E ver- 
dade que isso nos sugere uma interpretaęao no sentido de 
Esquilo, mas ela permanece & margem das coisas, nao pe- 
netra em seu amago e mesmo sua ausencia nas peęas pos- 
teriores, como se observa precisamente na inculpabilidade 
de Edipo, o mais terrivelmente atingido pelo destino, nos 
autoriza a entrever, no motivo de Calcas do Ajax , um ele- 
mento da teodiceia esquiliana, que jd aqui comeęa a ceder 
seu lugar a outra concepęao. 

A consideraęao que nos ensejou justamente o Ajax e 
importante para nos darmos conta de que a tragedia de Só- 
focles, com relaęao ao tema da culpa, se comporta de modo 
inteiramente diverso da tragedia esquiliana. O mundo de 
Sófocles, e especificamente seu mundo, tambem esta cheio 
de deuses. Tudo o que sucede provem deles. Se nas Tra- 
guinianas uma esposa amorosa, que teme pela sorte do ma- 
rido, lhe ocasiona uma morte dolorosa, devido precisamente 
a seus temores; se um herói, que livrou muitos paises de 
suas calamidades, morre em meio a horrfveis tormentos, 
assim anunciam as ultimas palavras do drama, nada ha em 
tudo isso que nao seja Zeus. Tambem Esquilo conclui sua 
Orestici com o reconhecimento da unidade de Zeus e o des¬ 
tino e, nao obstante, as palavras de Sófocles dizem outra 
coisa. Em Esquilo aprendemos a entender o sentido desse 
destino ordenado por Zeus, que exige a expiaęao da culpa 
e leva o homem atraves da dor ao discernimento, mas que 
tambem conhece a graęa (xńptq). Sófocles, em contrapar- 
tida, nao procura por tras do acontecer mesmo o seu sentido 
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ultimo. Tudo o que 6 e acontece 6 divino; Zeus esta neste 
mundo com todos os outros deuses, mas o sentido de seu 
atuar nao se revela ao homem. Nao ihe cabe esąuadrinhar 
os mistćrios do govemo dos deuses, nem se rebelar contra 
a ternvel severidade com que, por vezes, ele se faz sentir 
sobre o homem. Aos deuses agrada, diz Atena, o homem 
de sao juizo, que sabe resignar-se. 

Entretanto, a grandeza do prólogo de Ajax , que o toma 
uma das mais belas cenas do teatro sofocliano, reside em 
outra coisa, na atitude de Odisseu. Atena nao e aqui so- 
mente a sublime dispensadora da sabedoria divina, nela se 
encerra tambem muito daąuela deusa homćrica que tem 
seus favoritos entre os heróis, cujo caminho acompanha 
com um sentimento de amizade profundamente pessoal. E 
por mais que importe, em nossa cena, a grave advertencia 
com que termina, tambem vemos, nao obstante, a deusa 
que quer oferecer ao herói, que ela aprecia mais que todos 
os outros, o espetaculo do adversario caido. “Nao e o riso 
mais agradavel aquele que nos inspiram os nossos inimi- 
gos?’\ diz ela a Odisseu (79). Mas aqui, para nossa sensi- 
bilidade, o homem se revela maior do que a deusa. Nenhu- 
ma palavra de alegria ou triunfo aflora a seus ldbios, e quan- 
do Atend, para faze-lo avaliar a extensao da queda, lhe per- 
gunta se conhece um herói maior que Ajax, ele responde 
profundamente comovido: 

121 Nao conheęo, e lamento este infeliz, embora seja meu inimigo, ao 
ver pesar sobre ele a maldięao. Em seu destino vejo o meu próprio 
destino. Pois todos quantos vivemos somos apenas figuras de ilusao 
e sombras vas. 

A arte do grandę poeta consiste em revelar-nos seus 
pensamentos sem fugir & textura da obra de arte. Neste 
Odisseu fica completamente preso o espectador do drama, 
e a frase “em seu destino vejo o meu ,, nos indica a atitude 
com que devemos encarar as peęas de Sófocles em geral, 
nao somente esta. Engenho humano e łuta humana, ao lado 
do inapreensfvel, inatingivel governo dos deuses! Ai reside 
aqueia irreconciMvel oposięao em que Goethe via a essen- 
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cia de todo o trógico, e com cujo reconhecimento alcanęa- 
mos precisamente um elemento fundamental do trógico de 
Sófocles. Um trdgico de natureza inteiramente diversa do 
esąuiliano, o qual, todavia, nao menos do que este, se de- 
senrola diante de um piano de fundo desprovido do divino. 
No entanto, a consciencia da tensao que ameaęa continua- 
mente sua existencia, nao produz no homem, aqui repre- 
sentado por Odisseu, uma atitude de passiva resignaęao. A 
prepotencia das foręas que ele enfrenta pode, a qualquer 
momento, arrebatar-lhe a vida, mas nao pode confundi-la, 
depois que ele conquistou o saber quanto aos limites da 
sua existencia e o converteu em posse completamente sua. 
Nessa atitude resoluta, que podenamos chamar de verda- 
deiramente heróica, reside o segredo daquela serenidade ti- 
pica de Sófocles, de que fala Holderlin: “Muitos tentaram 
em vao expressar o mais alegre alegremente, e 6 aqui fi- 
nalmente que isto se me expressa, aqui na tristeza”. 

Todavia, o que examinamos at 6 agora nos mostra antes 
a moldura no qual se coloca o herói tragico. E-lhe estranho 
a serena compreensao que Odisseu tem de seu proceder: o 
desmesurado das foręas que residem nele o impele a mar- 
char contra todas as potencias do imprevisfvel, f6-Io preci- 
pitar sua vida numa confusao, de que só a morte hi de 
liberta-lo. Os traęos do herói sofocliano se nos farao ainda 
mais nitidos em outras peęas, por isso sua andlise fica adia- 
da para mais tarde. Mas tambem no tocante a Ajax, sem 
que Ievantemos com isso o problema da culpa, sabemos 
desde o comeęo mesmo que, de seu destino, da angustia 
do guerreiro, que sofre a maior afronta em seu brio entesado 
ao m&cimo, nao sai outro caminho senao aquele que !eva 
morte. E 6 para 16 que vemos Ajax marchar na primeira 
parte, a mais extensa do drama. 

Chega o coro de soldados de Salamina, impelido por 
surdos rumores, ouve de Tecmessa o ocorrido e ve entao 
o próprio Ajax, que desperta da loucura para a horrivel 
realidade e só ve diante de si a morte. Tecmessa, que ele 
obteve como botim e que 6 para ele mulher e criada, pro- 
cura demov6-lo de seu propósito, mas este se acha tao ar- 
raigado em sua alma que nao percebemos sequer a mais 
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leve hesitaęao. As palavras de despedida que Ajax dirige 
ao filho sao as ultimas que tem para dirigir ao menino. 
Tecmessa fica totalmente em segundo piano, o que corres- 
ponde tan to a sua posięao como ao espirito varonil da so- 
ciedade para a qual Sófocles escrevia. Agora o coro tam- 
pouco sabe cantar outra coisa a nao ser o inevitavel. Ajax 
sai mais uma vez da tenda e suas palavras soam como se 
tivesse sofrido uma transformaęao. Compreendeu que o 
mais fraco deve ceder ao mais forte, tambem nao quer dei- 
xar sós a mulher e o filho, melhor procurar a purificaęao 
num banho de mar e enterrar em lugar seguro a espada da 
desgraęa que Heitor lhe dera. E quer aprender a lięao de 
que o homem, por respeito, deve ceder aos deuses, e tam¬ 
bem aos Atridas, que sao os chefes do exercito. 

O coro prorrompe em jubilo quando ele se vai e, alegre, 
conclama a danęa. De bom grado coloca Sófocles antes da 
catastrofe um canto de carater livre e espontaneo, e nao e 
apenas o configurar artistico que nos cumpre enxergar em 
semelhante contraste; por meio da tragica ironia dessa es- 
pecie, percebemos a terrivel dissonancia entre os propósitos 
humanos e o decreto divino. Por isso o jubilo do coro muda 
rapidamente. Chega um mensageiro, que Teucro, irmao de 
Ajax, preocupado, envicu a precede-lo. Calcas anunciara 
que precisamente naquele dia Ajax estava ameaęado de per- 
dięao devido h animosidade de Atenś. Ja comentamos antes 
o significado desse motivo no conjunto da obra. O coro 
corre com Tecmessa em busca de Ajax. Temos ai um dos 
raros casos em que o palco fica vazio durante a repre- 
sentaęao e, como nas Eumenides de Esquilo, isso esta ligado 
tambem no caso a uma mudanęa de lugar, porquanto a uni- 
dade de lugar nao constitui lei obrigatória para essa tragedia 
mais antiga. Agora, a orquestra representa um lugar solita- 
rio, apartado do acampamento, sem que devamos pensar 
num apresto cenico maior que alguns arbustos, 

Ajax entra em cena e pronuncia o monólogo da morte, 
em que pede a Zeus que cuide de seu corpo, ao condutor 
das almas, Hermes, que se digne acompanha-lo, mas na 
parte central pede principalmente as Erinias, com palavras 
em que se encontra algo de magico encantamento, que o 
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vinguem dos odiados Atridas. E como o homem desse tempo 
sente sua vida inteiramente como parte da natureza circun- 
dante, suas ultimas palavras sao dedicadas a luz, as aguas, 
ao solo patrio e aos campos de Tróia. Depois se precipita 
sobre a própria espada. 

No primeiro discurso que Ajax pronuncia em juizo per- 
feito, ouvimo-lo dizer (479) que entre uma bela vida e uma 
bela morte nao existe, para ele, o meio-termo das almas 
mesąuinhas, e na cena da morte suas palavras tornam-se 
realidade. No meio encontra-se aąuele discurso da simula- 
ęao com que tranquiliza a preocupaęao do coro e de Tec- 
messa, para que o deixem seguir o seu caminho. Moderna- 
mente, tentou-se por diversas vezes, ao lado do significado 
de deixar o campo livre para Ajax na hora da morte, acen- 
tuar o outro sentido desse discurso, segundo o qual Ajax, 
pouco antes do fim, se nao se arrepende inteiramente, pelo 
menos chega a compreender as ligaęoes cuja ruptura deve 
expiar com a morte. O pensamento nao resiste h paixao 
com que Ajax, em suas ultimas palavras, no monólogo da 
morte, descarrega seu ódio contra os Atridas, a quem no 
discurso de simulaęao prometia submeter-se. Assim como 
a espada, que durante essa fala ele tern na mao, deveró por 
fim a seus males de maneira diferente da que anuncia, do 
mesmo modo suas outras palavras nada mais sao que urn 
caminho para sua meta que só pode alcanęar dissimulando. 
Se as palavras de Ajax, para alem da sua funęao dramdtica, 
encerram de fato um sentido mais profundo, este só pode 
ser o de que o herói olha perscrutante aqueles traęos do 
curso das coisas que sao estranhos a seu modo de ser e 
com as quais se defronta sem possibilidade de ajuste. Mas 
na extensao e profundidade dessa fala revela-se o autor dra- 
matico que pretende fazer-nos participar realmente da en- 
ganosa ilusao do coro, da qual brota o canto de jubilo. 

O drama nao ter mi na com a morte de Ajax. O coro e 
Tecmessa encontram o cadaver, chega Teucro, ressoam os 
lamentos. Entao, Menelau quer negar ao herói morto as 
derradeiras honras funebres e Agamenon, que intervem na 
cena da discussao, apóia a proibięao com sua autoridade. 
Odisseu interfere e novamente representa o nobre comedi- 
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mento que determinou sua atitude na primeira cena da peęa. 
Quando Agamenon, espantado, sem compreender, pergunta: 

Odisseu, tu o defendes contra mim? 

Odisseu responde: 

Eu, sim! Quando era Iicito odid-lo, o odiei. 

Significativamente, preparam-se aqui as palavras que irao res- 
soar bem alto na Antigone. Ao ódio, esse ternvel elemento de 
confusao de tudo o que e humano, se impuseram seus limi- 
tes. Seria algo desmedido e criminoso desonrar, na morte, o 
herói que era o maior depois de Aquiles. Assim se concede 
ao defunto Ajax seu direito, a discussao 6 dirimida e, com 
a morte, ele nao só restabeleceu a própria honra, como tam- 
bćm o equilibrio, que fora perturbado por sua atuaęao. 

Como drama, Ajax ocupa uma posięao a parte. E ver- 
dade que a inscrięao didascalia de Aixonai (noXepcov 1929, 
161), descoberta h£ alguns anos, nos fala de uma Telefia, 
que devemos considerar uma trilogia, mas em gerał, segun- 
do nos diz tambem a Suda (v. £ocpOK?ifję), Sófocles aban- 
donou a composięao trilógica. Se na Orestia , depois de um 
impetuoso progresso da aęao nas duas primeiras peęas, na 
terceira encontramos soluęao e diminuendo, e se para a tri¬ 
logia das Danaides devemos supor algo analogo, agora em 
Sófocles toda essa linha esta contida num unico drama. As¬ 
sim, a catóstrofe do herói nao se produz muito depois da 
metade da peęa e a ultima parte nos deixa com a sensaęao 
de esclarecimento; em outros dramas, como em Antigone , 
com a do ajuste. E nestas peęas, que inclufmos no grupo 
das tragedias mais antigas que se conservaram, sempre a 
ordem perturbada do mundo se lanęa de volta a sua situaęao 
de repouso. 

Ajax só podia trilhar um caminho, para ele inelutavel- 
mente determinado por seu próprio ser; Antigone tambem 
só conhece um unico caminho. Nesta peęa, que data pro- 
vavelmente de 442, o acontecimento nos Sete de Esquilo 
ja pertence ao passado. Tebas foi libertada do perigo que 
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a ameaęava, exterminando-se no fatricidio a descendencia 
masculina da linhagem maldita. Mas Eteocles tombou como 
defensor da patria, Polinices como seu agressor. Por isso, 
seu cadaver permanece insepulto, presa dos caes e das aves. 
Essa ordem do novo senhor da cidade, Creon, e um excesso, 
nao aque!e excesso de natureza nobre que quer realizar-se 
a si mesmo e falha na textura do conjunto, mas um crime 
contra o mandamento divino que ordena honrar os mortos, 
e que Odisseu defendeu em Ajax. Por isso, para Antigone 
nao ha hesitaęao: com a firmę decisao de assegurar o se- 
pultamento do irmao, pisa a cena. Seu caróter e sua decisao 
aparecem em contraposięao ao modo de ser de sua inna 
Ismena que nao defende a proibięao de Creon, mas subme- 
te-se a ela. E correto di zer que o poeta aqui faz sentir o 
contraste, mas com isso nao se esgota o sentido dessa con¬ 
traposięao, que se repete em Electra. Desse contraste surge 
para nós a imagem do herói sofocliano, na incondicionali- 
dade de seu querer, para o qual o condicionado, o ponde- 
rado e o cómodo parecem nao só loucura, como tambćm 
uma tentaęao a ser evitada. E quando, no curso da cena, 
Ismena se afasta da irma, sendo Antfgone obrigada a pra- 
ticar seu feito inteiramente só, entao se nos revela com cla- 
reza a solidao em que se encontram as grandes personagens 
de Sófocles e, em geral, todos os grandes deste mundo. 

Devemos imediatamente acrescentar aqui algo mais: 
Hemon, noivo de Antigone e filho de Creon, na primeira 
parte da peęa 6 uma figura inteiramente apagada, e no dra¬ 
ma todo nao ha uma unica cena que o apresente com An¬ 
tigone no palco. E claro que a tragedia de Sófocles nao 
dispoe de lugar para o Eros subjetivo, mas, afora isso, ja 
pelo motivo mencionado, fica excluida qualquer cena de 
Hemon com Antigone. 

No canto de aęao de graęas e louvor do coro dos an- 
ciaos tebanos, ouvimos o jubiło da cidade libertada; depois 
Creon proclama sua proibięao, para ser logo em seguida 
informado, por um dos guardas que postara junto ao corpo 
de Polinices, de que sua determinaęao fora transgredida. 
Um desconhecido cobrira o corpo de uma camada de pó, 
a firn de garantir & alma do morto, com este sepultamento 
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simbólico, seu ingresso na paz do mundo subterraneo. Creon 
se enfurece com a ąuebra da proibięao, fareja traięao e su- 
borno, e ameaęa de graves castigos as sentinelas caso nao 
consigam agarrar o culpado. Contente por haver escapado 
por enquanto a furia do rei, sai de cena a sentinela, que Só- 
focles caracteriza habilmente como um velho astuto e lo- 
quaz, de baixa gradaęao social e de mentalidade inferior. 

Segue-se, agora, aquele canto que fala da perigosa 
grandeza do ser humano, canto que se quis mais de uma 
vez relacionar particularmente com esta ou com aquela par¬ 
te da aęao. Na verdade, encontra-se aqui uma confissao do 
poeta, uma daquelas passagens em que o trógico śtico, da 
orquestra do teatro de Dioniso, fala a Atenas de seus dias, 
com suplicas e admoestaęoes. Quando se representou Anti- 
gone , ja tinha voz aąuele movimento que, em todos os as- 
pectos da vida, atacava as rafzes do nomos . O que desde 
tempos imemoriais parecia firmemente disposto, consagra- 
do pela tradięao, inquestionado em sua validade por qual- 
quer pessoa honrada, precisava ser agora provado pela razao 
em sua solidez. Só a razao devia ser juiz do antiquado que 
se lanęava ao ferro velho, a arquiteta de uma nova era em 
que o homem se libertaria das cadeias da tradięao, para 
palmilhar seu caminho para a perfeięao, Teremos algo mais 
a dizer sobre o programa dos sofistas, quando falarmos de 
Eurfpides. Era bem o programa de uma ćpoca em que a 
ascensao de Atenas a uma grandeza orgulhosa e perigosa 
suscitava o problema de saber para onde haveria de pros- 
seguir tal desenvolvimento. 

Nessa epoca, Sófocles entoou seu cantico sobre a si- 
nistra faculdade do homem de empurrar cada vez mais as 
fronteiras de seu dommio para dentro do reino da natureza 
e de levar os simbolos de sua soberania ate os confins do 
mundo. Esse afia de conquista desperta nele espanto e medo, 
a um só tempo. A ultima estrofe do canto e uma clara re- 
jeięao daqueles sofistas que exigiam submeter a sua cntica 
a fe nos deuses e nas normas por eles estabelecidas. Essa 
ultima estrofe constitui uma das maiores declaraęóes ja pro- 
feridas, sob o signo do absoluto, contra a relativizaęao de 
todos os valores. Sera preciso dizer ainda que estes versos, 
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atraves do ateniense do seculo V, alcanęam tambem o ho- 
mem como tal? Demos a palavra ao próprio poeta: 

332 Muitos milagres hl mas o mais portentoso 6 o homem. 

Ele que singra o mar sorrindo ao tempestuoso Noto, 
galgando vagalhoes 
que escancaram em tomo o abismo; 
e que a deusa suprema, a Terra, 
a etema infatigavel, 

ano após ano, rasga a arado e pisa com cavalo$. 

E da espćcie dos pdssaros voluveis faz sua presa, 

e a raęa das bestas-feras 

e & nadante do oceano 

estende as malhas que tece u 

e, destro, as aprisiona, 

e com artificios do ma a agreste 

fera do monte, e laęa o cavalo de farta crina, e o touro 
incansdvel das montanhas. 

Palavras e pensamentos, fugazes como o ar, e leis 

a si mesmo ensinou, e do gelo 

e da chuva indspitos 

de tudo se defende; e, assim armado 

nada do que pode acontecer receia. 

Somente d morte 
nao sabe como fugir, 

embora ds piores doenęas saiba achar remćdio. 

Senhor de arte e de engenho que ultrapassam qualquer sonho 
pode preferir tanto o mai como o bem. 

Quando respeita as leis 

e o juramento dos deuses 

6 digno da pdtria; mas 6 sem pdtria 

o que por orgulho a conduz ao mai: 

esse nao entre em minha casa 

nem comigo tenha um pensamento igual. 

(Guilherme de Almeida) 

Mais uma vez entra em cena a sentinela e agora traz 
Antigone, a quem surpreendeu numa segunda tentativa de 
enterrar o irmao, Duas vezes vemos a irma dirigir-se ao 
cadśver do irmao; na primeira, saiu vitoriosa, e vemos seu 
ato coroado de exito. Mas agora deve suportar suas conse- 
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ąuencias. Sem duvida, trata-se de tćcnica o que aprendemos 
assim a conhecer, e a qual nos foi indicada por Tycho von 
Wilamowitz para alguns outros trechos de Sófocles, mas 
nao e uma tćcnica que sirva unicamente ao efeito dramótico 
e que mostre o poeta como artistas, mas uma tecnica que 
ajuda a por em relevo a configuraęao espiritual da obra de 
arte e e inseparavel dela. 

Creon e Antigone aparecem numa contraposięao irre- 
concilidveł. 

Em grandę cena, Sófocles faz com que os dois se en- 
contrem frente a frente. Aqui Antigone diz sob qual signo 
esta lutando e sofrendo: ela responde pelas grandes leis nao 
escritas dos deuses, diante das quais toda prescrięao, que 
as desdenhe, se converte em opróbrio, De novo surge dessas 
palavras um grandę conhecimento de validade intemporal, 
e de novo se faz dispens£vel qualquer palavra adicional 
para que percebamos como este protesto contra o Estado 
onipotente, que quer erigir-se em poder absoluto, atć mes- 
mo face a norma ótica, parece dirigido diretamente h nossa 
epoca: 

450 Porque nao foi Zeus quem a ditou, nem foi 
a que vive com os deuses subterraneos 
- a Justięa - quem aos homens deu tais normas. 

Nem nas tuas ordens reconheęo foręa 
que a um mortal permita violar aquelas 
nao-escritas e intangfveis leis dos deuses. 

Estas nao sao de hoje t ou de ontem: sao de sempre: 
ningućm sabe quando foram promu lgadas. 

A elas nao hd quem, por temor, me fizesse 
transgredir, e entao prestar contas aos Numes. 

(Guilherme de Almeida) 

Ha ainda, na grandę cena de łuta, outra passagem com 
nitido carater de profissao de fe. Mais uma vez, o poeta 
aponta os limites do ódio, esse inimigo do que 6 humano, 
de forma mais determinada e penetrante do que o fizera 
Ulisses no Ajax , pois agora e uma mulher quem diz: 

Nao naści para o ódio, apenas para o amor. (523) 
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Constitui estranho episódio da história do esplrito, nos 
ultimos cinquenta anos, o empenho com que se tentou res- 
tringir essas palavras ao caso especial de Polinices e negar- 
Ihes aquela amplitudę do humano que precisamente deve- 
mos considerar como um simbolo especial do sofocliano. 

O poder esta com o novo tirano e, por isso, Antigone 
deve morrer. Com Ismena, que agora se aproxima da irma, 
e levada ao interior do palacio. Somente agora Hemon in- 
tervćm, porem nem as suplicas nem as censuras, nem mes- 
mo o apelo a opiniao de todo o povo de Tebas, logram 
mover a vontade do tirano. O amor por Antigone foi que 
incitou Hemon, mas nao fala dele, sua manifestaęao subje- 
tiva excluia-se do teatro do Sófocles. E quando o coro colhe 
um reflexo da cena no seu canto a Eros, trata-se do Eros 
cósmico, que tern poder sobre o homem e o animal e atć 
mesmo sobre os deuses, e que rege o universo inteiro; o 
mesmo Eros que encontramos em Esquilo. 

Antigone 6 conduzida a morte, deve ser enterrada viva. 
E agora se lastima: num grandę kommos com o coro, flui 
seu lamento sobre sua vida, cuja realizaęao na ałianęa ma- 
trimonial fica impedida. Ś a mesma Antigone que vimos 
imperturbdvel, em seu caminho para a aęao, mas só agora 
chegamos a compreender essa aęao em toda a sua grandeza. 
Nao nasceu de rigidez doutrinaria, nem de um carater mas- 
culino que aceita a łuta contra o poder do Estado; Antigone 
e mulher, como Ismena, como cada urna das mulheres te- 
banas, com todos os desejos e esperanęas da mulher. Neste 
kommos 6 onde pela primeira vez sua figura assume vali- 
dade humana e se patenteia a grandeza de seu sacriffcio. 
Mas quanto a sua aęao mesma, ela nada tern a retratar-se. 
Por isso ao lamento lirico faz seguir urna justificaęao, que 
se origina inteiramente da rado. Assim como a Goethe, 
tambćm a nós hi de parecer estranha sua argumentaęao de 
que o destino poderia te-la compensado pela perda de um 
marido ou de um filho, mas nunca pela do irmao. Nisto 
Heródoto (3, 119), com quem Sófocles teve ligaęoes, pro- 
vavelmente influiu, por meio da história da mulher de In- 
tafemes. Todavia, mesmo prescindindo disso, nao devemos 
ignorar, para o cardter grego, o valor peculiar da argumen- 
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taęao racional, atravćs da qual se fundamenta aqui, de forma 
compreensfvel, o significado do amor fratemo, 

Desde que Hegel pretendeu encontrar na Antigone o 
conflito objetivo entre duas pretensoes justificadas, a do 
Estado e a da familia, reiteradamente foram defendidas in- 
terpretaęoes parecidas. Mas a maneira incondicional com 
que na parte seguinte da peęa se condena a Creon as toma 
inconsistentes face ao texto. Antfgone łuta na verdade pelas 
leis nao-escritas e invioteveis dos deuses, como ela mesma 
o diz, leis a que a polis nunca deve opor-se. Mas Creon, 
com seu ato, nao representa, de maneira nenhuma, essa po¬ 
lis cuja voz esta unanime ao lado de Antigone (733); sua 
ordem constitui arrogancia e crime. A cena que segue ime- 
diatamente &quela em que Antfgone parte para a morte nao 
deixa duvida a respeito. O vidente Tiresias aparece e anun- 
cia a temvel culpa e profanaęao que Creon, com a proibięao 
de sepultamento, atraiu sobre si e sobre a cidade. Por sua 
boca falam os próprios deuses, mas nem assim Creon quer 
ceder. “Nao lhe dareis sepultura, mesmo que as próprias 
aguas de Zeus carreguem as alturas os pedaęos do cadśver” 
(1039). Somente a ameaęa da fatal desgraęa que atingira a 
ele mesmo decide-o a urna precipitada, e no entanto infe- 
cunda, reversao de ponto de vista. Que Antfgone seja liber- 
tada. Mas ela se enforcou em sua camara mortudria, He- 
mon se mata junto ao corpo da noiva e a esposa do rei, 
Eurfdice, a quem 6 relatado o desenlace, suicida-se. Creon 
apaga-se, urna sombra. cuja existencia ffsica ja nada signi- 
fica diante do completo aniquilamento de sua existencia psf- 
quica. As leis etemas sao confirmadas pelo sacriffcio de 
Antfgone, que as considerou dignas de dar a vida por elas, 
e pela rufna morał de Creon, que lutou contra elas. 

A vontade humana, convertida em seu contr&rio por 
obra daquela disposięao impenetr^vel a inteligencia huma¬ 
na, e o tema das Traąuinianas. Dejanira, mulher de Hera- 
cles, sabe agora que seu marido se acha ha quinze meses 
no estrangeiro, e exp5e sua preocupaęao pelo destino dele, 
no comeęo do drama, no prólogo. Hilo, seu filho, que estó 
inteirado da expedięao de Heracles contra a Ecalia, deve 
sair em busca do pai. Heracles, ao partir deixara um ora- 
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culo, segundo o qual justamente a expedięao contra a Eu- 
bćia significaria sua ruina, ou sua felicidade e paz. Por isso, 
a preocupaęao de Dejanira se toma mais premente, pois 
ouve falar da expedięao contra a cidade de Eurito, e o coro 
de mulheres de Traąuis, a cidade ao pe do monte Eta, onde 
se desenrola a aęao, nao consegue impor-lhe silćncio. Mas 
ai vem uma boa notfcia. Um mensageiro, que chegou antes 
de Licas, o arauto de Heracles, e quem a da: o herói venceu 
e se encontra a caminho de Traquis. J£ se aproxima Licas 
com o cortejo de mulheres cativas, entre as quais estś fole, 
a jovem e bela filha do rei da Ecślia. Ele nao conta a De¬ 
janira que fole deve ocupar ao lado dela, ja envelhecida, o 
lugar de segunda esposa, porćm o mensageiro que trouxe 
a primeira notfcia revela-lhe a verdade. No desenrolar tenso 
e emocionante da aęao, segue assim, em lugar da simples 
comunicaęao da notfcia, uma sucessao de cenas que nos 
permite compreender mais profundamente o abalo sofrido 
por Dejanira, Esconde-o, porćm, de Licas, como o teria es- 
condido de Heracles. Fala do imenso poder do amor a que 
tambćm Heracles estś sujeito, e afirma estar disposta a sub- 
meter-se a sua vontade. Mas, diante das mulheres do coro, 
fala de sua dor profunda e do unico recurso que, como 
mulher fraca, tern & mao. Ao morrer, o centauro Nesso lhe 
doou o sangue, como poęao magica infalfrel, para o dia 
em que o amor de Heracles por ela comeęasse a vacilar. 
Assim embebe nele uma tunica e a envia ao esposo amado 
como presente por sua vitória. Esta consciente de que com 
isso nao comete mai algum, sua pura alma de mulher nao 
conhece a ousadia do mai, odeia quem faz tais coisas (582). 
Porem, depois de um curto canto do coro, o hino sofocliano 
da alegria serena que precede a catastrofe, ela entra em 
cena completamente transtornada. A la com que umedecera 
a tunica se desfez em esppma sanguinolenta k luz do sol e 
logo chega Hilo, maldizendo desesperadamente a mae, que 
fez com que seu pai perecesse em meio a dores enlouque- 
cedoras. Silenciosa, como Eundice na Antigone , Dejanira 
se encaminha para a morte, que nos € comunicada pelo 
relato de uma escrava. 
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Heracles e trazido & cena, em meio ao sono da exaus- 
tao. Logo desperta, em novo acesso de dor. Ele, que per- 
sonifica a foręa e o valor inquebrant£vel do ideał dórico do 
homem, contorce-se em meio de sofrimentos desesperados. 
Depois de uma vida de trabalhos heróicos, só lhe resta o 
ardente desejo de vingar-se de Dejanira. Todavia, ao infor- 
mar-se de que ela lhe trouxe a morte involuntariamente, 
atraves do sangue venenoso deixado pelo centauro, reco- 
nhece a mao do destino. Cumprira-se o velho oraculo de 
que um morto ihe traria a morte. Agora, só lhe resta pensar 
no firn. Hilo, mau grado seu, deve obedecer a ordem do 
pai, construir a pira funerória no monte Eta e tomar fole 
como esposa. O cortejo deka o palco, para levar Heracles 
ao seu tdmulo de chamas. Na dor de Hilo ressoam palavras 
contra os deuses (1272), em cujo opróbrio redunda o sofri- 
mento de seu melhor herói, palavras que de resto mai en- 
contramos em Sófocles. Mas esse grito de indignaęao 6 logo 
suspenso no significativo encerramento da peęa: nada ha 
em tudo isso que nao seja Zeus. A terrfvel ocorrencia, que 
o poeta nao abranda com nenhuma alusao relativa a uma 
vida bem-aventurada de Heracles no cću, significa o mun- 
do, e o mundo e Zeus. 

Nao podemos ignorar que, nas Traąuinianas , Sófocles 
revela, em alguns aspectos, certa influencia de Eunpides, 
seu rivał mais jovem. E o caso da fala de Dejanira, no 
prólogo, com a manifestaęao de seus sentimentos e a ex- 
posięao de alguns pressupostos da aęao, mas nao devemos 
confundir o tfpico de Eunpides com o especificamente so- 
focliano, Tambem no debuxo mais livre do cardter feminino 
acreditou-se ver a influencia de Eunpides. Com tocante ter- 
nura mostra Dejanira sua feminilidade, quando a Licas 
a saudaęao de amor para Heracles e no entanto nao a da, 
pois nao sabe se ele lhe corresponde ou nao (630). Mas 
exagerou-se unilateralmente o elemento euripidiano da peęa 
e nao se compreendeu o ąuanto ela revela, nao obstante, 
todos os traęos da tragedia de Sófocles. A catśstrofe nao 
surge daquele amor que sopita no pathos de Fedra, mas 
daquela desarmonia autenticamente sofocliana entre a von- 
tade do homem, que em Dejanira 6 compreensfvel e pura, 
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e o conjunto do destino como imprevisivel potóncia divina. 
Portanto, atravćs do ordculo, este elemento inapreensivel 
intervem igualmente de maneira assaz significativa na tex- 
tura da tragćdia, e apologia desta por meio da infalibilidade 
de seu cumprimento, como a encontramos amiude em Só~ 
focles, constitui nao apenas urn paralelismo extemo com a 
concepęao de Heródoto. 

A superestimada influencia de Eunpides tampouco ofe- 
rece, para datar a peęa, o prćstimo que se pretendia assim 
obter. Sobretudo nao foi corroborado o ponto de vista, lon- 
gamente defendido, de que a cena do sono nas Traąuinianas 
teria sido moldada segundo o Heracles de Eunpides, e que 
faz recuar consideravelmente a cronologia do drama de Só- 
focles. O acervo de suas ideias, sua estruturaęao (ainda que 
apenas exteriormente) em duas partes, os indfcios ainda es- 
cassos de uma płasmaęao do didlago entre tres personagens, 
algumas particularidades mćtricas, colocam esta obra entre 
as peęas do grupo mais antigo, sem que possamos ousar 
dar indicaęoes mais precisas. Todavia, 6 altamente provavel 
que a despedida de Dejanira da casa e do leito conjugal 
(900) tenha sido calcada na descrięao que uma criada faz 
da despedida de Alceste (152) no drama de mesmo nome, 
de Eurfpides, representado em 438, As coincidencias sao 
por demais acentuadas para que se possa supor a existencia 
de paralelismos espontaneos, e em Alceste o tema 6 forte- 
mente consolidado pelo sentido que o poeta dś ao sacrificio 
de sua heroina. 

A ordem cronológica, que consideramos a mais prov^- 
vel para as tragedias de Sófocles, coloca no centro de sua 
seqiiencia o Źdipo Rei Tomamos isso como simbolo de 
que nesta obra havemos de ver o ceme da criaęao trśgica 
de Sófocles. 

Os acontecimentos decisivos, a morte de Laio nas maos 
de Edipo, o casamento de Edipo com a mae, situam-se al- 
guns anos antes do infcio do drama. A própria peęa nos 
oferece a “analise trdgica ,ł (Schiller) por cujo intermódio o 
sentido desses atos penetra destrutivamente na consciencia 
de Edipo. No prólogo, vemo-lo no apogeu de sua realeza, 
que o poeta nos mostra magnificamente nao em sua pleni- 
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tude do poder, mas em seu profundo conteudo humano. A 
peste esta assolando Tebas e bem podemos supor que sua 
descrięao teve uma determinantę na terrivel epidemia que 
devastou Atenas, no comeęo da guerra do Peloponeso 
(430). Pela boca de um sacerdote, o povo grita sua dor e 
sua miseria ao rei, que ja uma vez apareceu como salvador, 
quando a Esfinge dizimava a cidade. E o rei quer ajudar. 
Com a bondade de um pai sohcito, fala aos que o suplicam, 
chama-os de “pobres filhos”. Ja enviou seu cunhado Creon 
a Delfos e ele ja retomou com a informaęao de que a peste 
só se retiraró quando for lavada a macula que cobre o pais 
desde o assassinato de Laio. 

Após o canto de entrada do coro dos cidadaos tebanos 
que roga e se lamenta, inicia-se a łuta para descobrir o feito 
carregado com a maldięao do deus. Edipo, que decifrou o 
enigma da Esfinge, anuncia sua firmę decisao de encontrar 
tambem o assassino de Laio. O adivinho Tiresias deve pres- 
tar a primeira ajuda. Na estrutura desta peęa, a mais ma¬ 
gistral da literatura universal, do ponto de vista dramatico, 
o traęo genial consiste em que, desde o imcio, toda a ver- 
dade e de pronto revelada. Tiresias quer calar, mas Edipo 
arranca-Ihe a verdade da boca, de que ele próprio, o rei, e 
o assassino, que agora vive incestuosamente. Tao temvel e 
a revelaęao que, de infcio, tanto em Edipo quanto no coro 
provoca qualquer outra reaęao menos a do temor de que 
possa ser autentica. E lentamente, passo a passo, preenche- 
se o que foi dito na primeira parte da peęa com a validade 
do que fora reconhecido como verdadeiro. Antes de tudo, 
Edipo chega a conclusao, precipitada, de que Tiresias e um 
instrumento de Creon, que deseja usurpar o trono. Aturdido 
e desesperado, Creon se defende numa longa cena e, no 
entanto, somente a intervenęao de Jocasta e que o salva da 
sentenęa ja pronunciada. As palavras do adivinho Tiresias 
foram o motivo da querela, por isso ela quer agora poupar 
ao marido o temor a todas as predięoes. Por acaso os ora- 
culos nao predisseram que Laio morreria pelas maos do 
próprio filho, e, no entanto, nao fora ele morto por assal- 
tantes, numa encruzilhada! Todavia, a tentativa de tranqii- 
lizaęao resulta no seu oposto: Edipo, certa vez, numa en- 
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cruzilhada, num ato de furia, golpeara com seu bastao um 
velho, que batera nele primeiro, ate causar-lhe a morte. 
Agora, pela primeira vez, sente oprimido o coraęao. Mas 
aquele criado de Laio, que fugiu e que vive longe da cidade 
desde que Edipo e rei, falou de assaltantes, e isso da lugar 
a esperanęa. E preciso chamar esse criado e escłarecer tudo. 

Na continuaęao, Sófocles prova sua mestria no empre- 
go do contraste. A d triada de Jocasta com relaęao ao oróculo 
provocou um piedoso canto do coro, em que se fala da 
grandeza do divino. Novamente o poeta eleva os olhos para 
as leis eternas e nao-escritas pelas quais morreu sua Anti- 
gone, e que o arrogante engenho de seu tempo procura der- 
rubar de seu alto posto: 

863 Conceda-me o destino manter-me imaculado 
em tudo ąuanto digo, em tudo quanto faęo, 
submisso te leis excelsas 
nascidas na regiao do ćter celeste, 
filhas do Olimpo umcamente. 

Nao as gerou a perecivel natureza humana, 
nem poderó adormece-las nunc a o esąueciroento. 

Trazem em si um nu me poderoso e sempre jovem. 

(Jaime Bruna) 

A cena seguinte, porćm, traz um mensageiro de Corinto 
que, aparentemente, refuta de modo definitivo o ordculo de 
que Edipo haveria de matar o pai. Polibo, o rei de Corinto, 
em casa de quem Edipo se criou e a quem chama de pai, 
morreu de morte tranqiiila. Agora Edipo teme ainda a se- 
gunda parte do oraculo, que lhe predizia o casamento com 
a mae, pois Merope, esposa de Polibo, ainda vive. Mas 
nessa altura o mensageiro corintio quer tranqiiiliza-lo e de 
novo a tentativa se transforma em seu angustioso contrario: 
Polibo e Merope nao sao os pais de Edipo. O próprio men¬ 
sageiro, sendo pastor, o recebeu das maos de outro pastor, 
um criado de Laio, no monte Citerion, onde o recolhera 
como crianęa enjeitada, com os tomozelos furados. Entao 
os veus se abrem para Jocasta. Ela ainda tenta impedir que 
Edipo continue a fazer perguntas e, ao ver que nao pode 
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evita-lo, porque ele manda buscar o outro pastor, lanęa-se 
ao interior do palacio, para morrer. O coro porćm, ainda 
na mesma incerteza que Edipo, suscita tambem aqui, mais 
uma vez, aquela ascensao, depois da qual a profundidade 
da queda e ainda mais horrwel: provavelmente um deus 
gerou Edipo no Citerion, um daqueles deuses que vivem 
nos bosques e nos prados da montanha, Pa, ou Apolo, ou 
Dioniso. 

Com o golpe genial de reunir varias pessoas numa só, 
Sófocles consegue uma concentraęao inaudita no desenvoL 
vimento da aęao. Assim como o mensageiro de Corinto e 
o mesmo homem que outrora recebeu no Citerion a crianęa 
votada a morte e a levou a Corinto, assim tambem o pastor 
tebano, que a entregou no monte, e precisamente aquele 
que acompanhava Laio em sua viagem a Delfos, que foi 
testemunha de sua morte e posteriormente fugiu da cidade 
com o conhecimento do segredo do novo rei. Agora, ao 
comparecer por ordem do soberano, quer calar a principio, 
como Tiresias; mas tambćm dele Edipo arranca a verdade: 
e ele mesmo o filho de Laio, o qual, assustado com o ora- 
culo que predissera sua morte pela mao do filho mandara 
expó-lo no alto do Citerion, de modo que Edipo 6 ao mesmo 
tempo parricida e incestuoso. Ao saber disto, Edipo se pre- 
cipita para o interior do palacio. 

O coro mede em seu canto a profundidade da queda 
e, logo em seguida, um mensageiro relata o que aconteceu 
no palacio: Jocasta se enforcou e Edipo, com um broche 
do vestido dela, extinguiu a luz de seus olhos. Em meio a 
ternvel lamentaęao, ele adentra o palco, o mesmo em que, 
no infcio da obra, aparecera como rei amado, como auxi1io 
para os outros. Agora roga apenas a Creon que o desterre, 
e lhe permita dar um ultimo adeus a suas filhas. Creon, 
diferente do tirano de Antigone , manda traze-las, O pai 
abraęa as filhas ainda uma vez, depois volta ao palacio, a 
firn de esperar a sentenęa de Apolo, que Creon quer obter 
antes de decidir qualquer passo ulterior. 

A reproduęao mais sucinta do drama basta para dar-nos 
uma idćia da maravilha de sua textura. Sem dificuldade 
reconhecemos tambem a antftese sofocliana entre a vontade 


164 



humana e as disposięoes do destino. Justamente aqui se 
converte no sinal evidente desta oposięao irremediavel a 
tragica ironia que levou Edipo, de infcio, a amaldięoar o 
assassino e a pretender vinganęa, como se Laio fosse “seu 
próprio pai” (264), ironia que transforma cada vez no con- 
trario toda aparSncia de consolo. E no entanto, o sentido 
da peęa toma-se quase tao falho quando se afirma que nela 
o protagonista e o destino, como no juizo incompreensivel, 
recentemente repetido, de que estamos lidando, no caso, 
com um romance policial. O protagonista e o homem que 
enfrenta esse destino, o herói da tragćdia. Pois, enquanto 
na tragedia de Esquilo, em que tanta importancia se d£ a 
influencia do divino mundo, mai se poderia aplicar esse 
conceito a Eteocles e seguramente nao ks personagens da 
Orestia , na tragedia de Sófocles, ao contrario, estś perfei- 
tamente em seu lugar. Aqui tambem cumpre levantar a 
questao relativa a seus traęos caractensticos. 

O destino, como foręa imprevisivel que os homens de- 
vem simplesmente aceitar, produziu na arte dramatica aque- 
la tragedia fatfdica que, na literatura alema, desde o 24 de 
Fevereiro de Werner, goza, e com razao, de pessimo con¬ 
ceito. Mas a verdadeira tragedia se origina da tensao entre 
as incontrolśveis foręas obscuras a que o homem esta aban- 
donado, e a vontade deste para se lhes opor, lutando. Essa 
łuta 6 em geral sem esperanęa, afundando, mesmo, o herói 
cada vez mais nas malhas do sofrimento, e muitas vezes 
ate ao naufragio total. Todavia, combater o destino atć o 
firn e o imperativo da existencia humana que nao se rende. 
O mundo dos que se resignam, dos que se esquivam a es- 
colha decidida, constitui o fundo diante do qual se ergue o 
herói tragico, que opoe sua vontade inquebrantśvel k pre- 
potSncia do todo, e, inclusive na morte, conserva fntegra a 
dignidade da grandeza humana. 

Ja vimos em Ajax como Sófocles relega a piano se- 
cunddrio os problemas da culpa, e introduzi-los no caso de 
de Edipo significaria compreender muito mai essa figura, 
mas essa falta de compreensao dominou bastante tempo a 
interpretaęao da peęa. O traęo fundamental da natureza de 
Edipo, que ele compartilha com outras personagens de Só- 
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focles, tais como Ajax, Antigone e Electra, e a extraordi- 
ndria atividade e uma linha de conduta inquebrant£vel. O 
destino o envolveu em suas redes; ele ve como as malhas 
vao-se apertando de um modo cada vez mais inextrincavel, 
porem ainda no ultimo instante poderia ter evitado a catós- 
trofe, se houvesse deixado cair novamente sobre as coisas 
o veu que ele mesmo erguera. Poderia te-lo feito, nao fosse 
ele Edipo, o herói trógico que compreende tudo menos uma 
coisa: no covarde compromisso, entregar-se a si mesmo em 
troca da paz externa, para salvar a mera existencia. Pelo 
inexor£vel de sua vontade, mesmo quando ela o conduz 
diretamente k morte, se converte no herói de uma tragedia 
que alcanęa seu ponto culminante na antitese dos versos 
1169 e seguintes. Antes do momento da ultima revelaęao, 
o pastor se lastima: 

Ai de mim! Chego & parte que mais me custa dizer. 

E a mim ouvir! Mas 6 preciso que ouęa! 

e a resposta de Edipo. E quando, cego, se encontra na noite 
do infortunio, seu desejo por certo e que Citerion houvesse 
ficado com o menino, mas o outro pensamento, o de que a 
horrenda verdade teria permanecido para sempre sob o veu 
que durante tanto tempo a encobrira ) e em seus labios in- 
concebivel. 

O pensamento das pessoas medfocres, que querem se- 
guranęa e a preservaęao da vida a todo custo, surge como 
uma seduęao para as grandes figuras trógicas que assumem 
a łuta, na qual nao se trata da existencia, mas da dignidade 
do ser humano. Tecmessa arroja-se com seu filho aos pes 
de Ajax para que recorra ao caminho que só ele pode trilhar; 
Ismena esta para Antigone assim como Crisótemis para 
Electra, e junto a Edipo vemos Jocasta. Quantas palavras 
ela nao profere contra os oraculos (857 etc.), mas nem por 
isso se torna blasfema, pois vemoda orar, ela mesma, a 
Apolo (911). Suas palavras sao guiadas pelo anseio de evi- 
tar o perigo que os ameaęa, e nao para ir-lhe ao encontro, 
como no caso de Edipo, e ainda no ultimo instante implora 
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a este (1060) que interrompa as averiguaęoes. Mas 6 im- 
possivel embargar-lhe os passos. 

Esąuilo nos mostra o homem completamente inserido 
na ordem divina do mundo, que nele se cumpre por meio 
da expressao de aęao e sofrimento, sofrimento e compreen- 
sao. Em Esąuilo, e no próprio homem que essa ordem nao 
só estd representada como tambem e justificada. Nas peęas 
do grupo mais antigo, Sófocles ve o homem de outro modo, 
numa irremediavel oposięao com os poderes que regem o 
mundo, que, tambem para ele, sao divinos. Sua religiosi- 
dade nao e menos profunda que a de Esquilo, mas e de 
natureza inteiramente diversa. Encontra-se mais próxima da 
expressao delfica que, com o u Conhece-te a ti mesmo”, di- 
rige o homem aos limites de sua essencia humana. Com 
aquele respeito piedoso que constitui o melhor da religiao 
da Grecia classica, Sófocles renuncia a compreender o curso 
do divino no mundo, da maneira como Esquilo quer com- 
preende-lo. Na Filha Natural, de Goethe, encontram-se, numa 
conexao de genero inteiramente diverso, alguns versos que 
poderiam traduzir vantajosamente a relaęao entre o pensa- 
mento de Sófocles e a irracionalidade dos acontecimentos 
determinados pelos deuses: 

O que łd em cima, nos espaęos incomensuraveis, se move de forma 
estranha e violenta, anima e mata sem conselho nem juizo, talvez confor- 
me outra medida, conforme outro numero 6 medido e calculado, mas serd 
sempre misterioso para nos. 

O próprio Sófocles o expressa com toda clareza nos versos 
de um drama que se perdeu (fr. 833 N): “E impossivel re- 
conhecer o divino quando os deuses o ocultam, mesmo que 
na investigaęao se recorra a qualquer meio imaginaveF\ 

Aquilo que os deuses decretam para o homem pode 
ser cruel e compreende-se que urna linha que aqui se inicia 
desemboąue na afirmaęao de que o tragico exige deuses 
crueis. Nesse sentido Hofmannsthal continuou a elaborar o 
tema em seu Edipo e a Esfinge. Af Edipo brada sua acu- 
saęao aos deuses: 
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Vós, deuses, deuses! 

Estais sentados af em cima em trono de ouro, 

e vos alegrais de ver agora preso nas redes, 

aquele que com vossos caes acossastes da manhS & noite. 

(grandioso, sombrio) 

O mundo inteiro 6 vossa rede, a vida 

e vossa rede, e nossos feitos 

nos deixam desnudos antę nossos olhos sem sono, 

que nos contemplam atravćs da rede. 

Essas palavras que ardem em chama sombria pertencem h 
grandę poesia, mas sao tao pouco sofoclianas ąuanto a ma¬ 
chinę infernale. Constitui tambem grave mal-entendido a 
suposięao feita recentemente de que Sófocles se achava em 
crise religiosa quando escreveu esta tragedia. O certo e o 
contrario: que, por cima do horror deste confiito trógico - 
verdadeiramente cerrado! - levado ate a completa destrui- 
ęao, encontramos a fe inabalavel e profilnda do poeta na 
grandeza e sabedoria dos deuses de sua crenęa. No mesmo 
drama, que nos mostra a queda da criatura tragicamente gol- 
peada, encontramos o canto coral em louvor hs leis eternas, 
a serem piedosamente honradas, que ja mencionamos antes. 
Sófocles, como tampouco Śsquilo, nao nos oferece a ima- 
gem de um mundo que, abandonado pelos deuses, entrega 
ao absurdo os tragicos acontecimentos. 

Em Sófocles, a figura do herói tragico se ergue em 
meio a tensoes inauditas. Porem, como a łuta contra as po- 
tencias da vida o homem só pode assumi-Ia com base nas 
foręas que tern em seu próprio intimo, aqui o herói tragico 
se converte em personalidade, e o homem trśgico e visto e 
representado como um todo em si fechado. 

Compreendemos agora o sentido mais pro fund o do fato 
antes constatado, de que Sófocles renunciara a forma da 
trilogia. O que liga sua obra nao 6 a linhagem, em suas 
diversas geraęoes, como cen&rio abarcador do governo di- 
vino, mas a personalidade do indivfduo. Assim, Edipo e 
liberto dos laęos da trilogia tebana de Esquilo e, assim tam¬ 
bem, o drama isolado Electra corresponde, em Sófocles, as 
Coeforas como parte da Orestia. Isto se relaciona com o 
fato de que, em ambas as peęas, foi quase eliminado o mo- 
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tivo, que para Esąuilo era central, da maldięao da familia. 
O homem jś nao trata com o demónio como auM^Traop, 
da vontade de seu próprio intimo e só dela surge tudo quan- 
to faz, por muito pouco que esteja em suas maos a decisao 
sobre o desfecho. 

Para compreender a Electra de Sófocles, partimos do 
fenómeno de que, tanto em Esquilo quanto em Sófocles, se 
narram a lamentaęao e a angustia de Electra e o jubilo que 
demonstra ao reencontrar o irmao. Mas, em Esquilo, as duas 
cenas se sucedem imediatamente urna a outra na primeira 
parte do drama, enquanto que, em Sófocles, se encontram 
largamente separadas, uma no infcio e outra no fim da obra, 
respectivamente. Se tomarmos as duas cenas como duas 
poderosas tenazes de uma textura em si fechada, e se a 
partir de nossas observaęoes sobre estas cenas prosseguir- 
mos ate a parte central da peęa, tropeęaremos com duas 
cenas mutuamente correspondentes entre Electra e Crisóte- 
mis, ambas determinadas por um conflito do tipo Antfgo- 
ne-Ismena. Na primeira, faz-se ressaltar vivamente o eon- 
traste antę o cardter de Electra, sua consciencia do opróbrio 
da familia e do preceito de vinganęa, e o cardter de Crisó- 
temis, que conhece bem o incondicionado, mas prefere um 
cómodo pacto com os donos da casa, Clitemnestra e Egisto. 
Na segunda das citadas cenas, Electra esta sob o efeito que 
lhe causou a notfcia da morte do irmao. A esperanęa da 
irma, que, da oferenda de mechas de cabelo no tumulo, 
deduziu a presenęa de Orestes, deve afasta-la de si por in- 
fundada. E agora est£ decidida ao ato extremo. Ela mesma 
quer levar a cabo a vinganęa que devia ser obra de Orestes. 
A tfrnida esquiva de Crisótemis permite-nos reconhecer de 
novo a solidao em que devem ser pianejados e executados 
todos os grandes atos dos heróis sofoclianos. 

Se destas duas cenas passarmos a parte media da obra, 
chegamos, atraves de trechos liricos com a mesma extensao 
aproximadamente (o stasimon , 472-515, e o kommos , 823- 
870), ao complexo de cenas que nos mostram, em conflito, 
as duas foręas contrarias do drama, Electra e Clitemnestra. 
Uma cena de briga poe mae e filha frente a frente e faz 
com que esta arranque a mascara da assassina de seu pai: 
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nao foi a vinganęa de Ifigenia que guiou sua mao no ato 
assassino, mas a paixao criminosa por Egisto, com quem 
vive no palacio. Electra sai vitoriosa e, como a confirmar 
suas acusaęóes, Clitemnestra roga que lhe seja dado con- 
servar os bens adquiridos por meio da culpa, e a realizaęao 
de seus desejos secretos, que só podem significar a morte 
de Orestes. 

Mais uma vez interfere no acontecer a ironia tragica, 
por mais que, de resto, ela recue nas peęas posteriores, antę 
o entrelaęamento da aęao com os traęos caractensticos das 
personagens. Nem bem Clitemnestra pronunciou as ultimas 
palavras de sua fala, entra em cena o pedagogo, que chegou 
com Orestes, para preparar o caminho da vinganęa por meio 
da astucia de uma falsa notfcia de morte. Orestes teria per- 
dido sua jovem vida por uma queda nas corridas de carro 
em Delfos. A arte do poeta apresenta o conteudo deste re- 
lato com tao inaudita foręa impressiva que, para o espec- 
tador desprevenido, a ideia de ficęao cede antę o impacto 
que a noticia produz sobre os personagens da peęa. Depois de 
urn breve transporte de sentimento materno, Clitemnestra nao 
reprime o jubilo, no qual ela deixa dissolver-se o medo de 
tantos anos. Mas Electra ve destruidas todas as suas esperan- 
ęas, sente-se impelida ao nada, de que só saira na segunda 
cena com Crisótemis, mais uma vez pela decisao de agir. 

Assim vemos como a grandę parte central do drama, 
que, como num espelho ustório, capta suas foręas móveis, 
esta encerrada por cfrculos concentricos de cenas que sao 
colocadas em estreita relaęao, uma vez por meio de Crisó¬ 
temis como interlocutora, outra vez pelo contraste entre os 
lamentos de Electra em sua desgraęa e sua alegria nos bra- 
ęos do irmao. E em toda esta grandę textura dramatica, após 
a conversa dos homens junto ao tumulo, nao hd uma unica 
cena em que Electra nao esteja no palco, diferentemente de 
EsquiIo, que a faz sair depois da primeira parte das Coe- 
foras , sem que volte a mostra-la no decorrer da peęa. 

Ja na estrutura do drama deciframos aquilo que um 
estudo da personalidade de Electra nos confirma: ela e a 
figura principal da peęa, todos os eventos sao orientados 
significativamente para seus sentimentos, pensamentos e 
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projetos. Uma parte dos fatos acontecidos na casa de Atreu, 
como palco da justięa divina em Esquilo, transformou-se 
aqui no drama de uma alma humana, a quem acompanha- 
mos ao longo do corajoso caminho que vai do sofrimento 
e do desespero a libertaęao. 

Em uma de suas mais belas cenas o poeta mostrou esta 
libertaęao. Electra ja estś decidida a agir sozinha, quando 
se aproxima Orestes, a quem ela nao reconhece, com uma 
urna que, segundo o relato, destinado a enganar Clitemnes- 
tra e Egisto, contem suas próprias cinzas. Ele tampouco 
reconhece Electra. Só quando ela lhe toma a urna das maos 
e, chorando, abraęa, com toda a ter nura de um grandę co- 
raęao, aquele que acredita morto, ele a reconhece e ao seu 
sofrimento, e faz a irma passar da mais profunda dor ao 
mais incontido jubilo. 

Nao hi menęao das perguntas sobre o caminho que 
segue a maldięao atraves das geraęoes, mas o poeta preci- 
sava mostrar a vinganęa de Orestes, e por isso ele o traz 
ao palco logo em seguida a cena inicial, junto com o pe- 
dagogo que conduziu o jovem a patria e o dirigiu a aęao. 
O cumprimento da aęao, no-lo mostram as breves cenas 
finais em que Clitemnestra cai diante de Egisto. Assim, 
embora o tema do matricidio nao seja aqui tao dominantę 
quanto em Esquilo, o poeta nao ignorou simplesmente o 
problema de sua justificaęao. A cena da briga na parte cen¬ 
tral do drama liga estas cenas marginais extremas ao con- 
junto da obra. Aqui, por boca de Electra, Clitemnestra, a 
adultera, que assassinou o marido e repeliu os filhos, e re- 
pudiada, sua morte e um castigo merecido, e compreende- 
mos que para este Orestes, no finał da peęa, nao subam do 
mundo subterraneo as Erinias, mas, ao contrario, que lhe 
seja aberto o caminho para um futuro de paz. 

Mais do que qualquer outra parte, ao comentar esta 
peęa, ressaltamos o aspecto formal, pois e aqui onde melhor 
podemos compreender a tragćdia de Sófocles como obra de 
arte classica, obra de arte da epoca do Partenon. Classicis- 
mo no sentido de um fenomeno histórico unico, como o 
que nos apresenta o seculo V dos helenos, sem duvida nao 
serd acessivel a uma consideraęao puramente estetico-for- 
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mai. De fato, semelhante modo de ver as coisas, que faz 
do formal algo, por assim dizer, independente, deve ser fa- 
lho desde o principio, ąuando se trata da essćncia deste 
classicismo. Mas aquela interpretaęao mtima de forma e 
conteudo, que aumenta ate alcanęar a intensidade de urna 
unidade organica e em que a forma integrada e harmónica 
nao aparece por si mesma, mas como expressao adeąuada 
das grandes foręas vitais contidas na obra de arte, essa in¬ 
terpretaęao, consideramo-la, sem duvida, como o elemento 
essencial deste classicismo. Em nosso caso, a correspon- 
dencia entre a posięao central de Electra e a articulaęao do 
drama deveria levar-nos a compreender a configuraęao clas- 
sica da forma, tal como a observamos nas esculturas do 
Partenon. 

A Electra da ocasiao de lembrar o cabedal cientffico 
de K. Reinhardt, como o qual promoveu, de forma decisiva, 
nossa compreensao da obra de arte de Sófocles. Por seu 
intermedio, pudemos entender melhor o desenvolvimento 
da forma interna dentro das tragedias que nos foram eon- 
servadas. Os dramas mais antigos, para os quais Ajax e 
particularmente caracterfstico, encerram a imagem das gran¬ 
des figuras lenddrias com firmes contomos; seu carater nao 
se nos desenrola em constante e movida łuta com seus ad- 
versarios, mas os destinos, que lhes sobrevem de fora, e 
que desatam a auto-exteriorizaęao de seu modo de ser. Alu- 
dimos as grandes falas de Ajax (430, 815) e tambem do 
fato de que o ardil que lhe abre o caminho para a morte 
nao nos e mostrado num movimentado jogo de foręas opos- 
tas, mas unicamente numa grandę fala do herói (646) que, 
cercada por dois cant os corais, nem e resposta a outro in- 
terlocutor, nem ele mesmo recebe resposta de ningućm. 
Para designar a justaposięao de cenas isoladas, nas quais 
em cada caso se expressa urna iddia basicas, Reinhardt fala 
acertadamente de construęao paratatica urna expressao ex- 
traida da sintaxe. De outro lado, justamente a Electra nos 
mostra como, nas peęas posteriores, a natureza humana se 
desenvolve mais na movida łuta com a oposięao dramśtica 
e como a dinamica de cada urna das cenas que amiude, 
como na do Edipo t entre Creon e Tiresias, ocasiona com- 
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pieta reviravolta da situaęao inicial se tomou muito mais 
animada. Se quisermos arriscar uma interpretaęao para este 
fenómeno, visto antes de tudo a partir do angulo estilistico, 
tambem aqui reconheceremos o caminho que conduz a per- 
sonalidade humana, cada vez mais, ao primeiro piano da 
obra. Em vez da łuta do individuo com o destino aparece 
a do individuo com os outros que o rodeiam. O Edipo Rei 
ainda esta inteiramente determinado pela relaęao entre o 
homem e as foręas do destino. De outro lado, a movimen- 
taęao do arranjo cenico nos leva a ver nele uma obra de 
transięao. 

Onde, de modo mais mtido, se nos apresenta a dina- 
mica fluente de uma peęa integralmente dominada pelos 
traęos de caróter das personagens, e no Filoctetes , repre- 
sentada em 409. Tres figuras movem este drama. O próprio 
Filoctetes, por causa de uma chaga repugnante e incuravel 
produzida por uma mordida de cobra, durante a expedięao 
contra Tróia, foi abandonado pelos gregos na ilha de Lem- 
nos, que o poeta nos apresenta como desabitada. Ali vive 
ele, suportando com valor seus sofrimentos e odiando pro- 
fundamente os que o abandonaram a tao misera situaęao. 
Diante de Tróia, desenrola-se a intermindvel łuta para apo- 
derar-se da cidade, e Filoctetes parece ter sido esquecido. 
De repente passa a ser de importancia decisiva, por causa 
de uma frase do vidente troiano Heleno, prisioneiro dos 
gregos. Somente o seu maravilhoso arco, presente de He- 
racles, podera trazer a vitória ao ex6rcito grego. Mas e di- 
ffcil conseguir este arco. A arma maravilhosa protege o he- 
rói de qualquer violencia, e os sofrimentos endureceram-no 
de tal modo que nao se pode pensar em dobra-lo. Dois 
homens de natureza diferente se encarregaram da dificil 
missao. Odisseu e inteiramente o mesmo que jd conhece- 
mos atraves da epopćia. En^rgico e prudente ao mesmo 
tempo, só conhece sua meta, sem se embaraęar com o meio 
de alcanęa-la, que aqui e a astucia, seu elemento mais pe- 
culiar. E se em algumas das suas palavras (por ex., 98) 
parece-nos ouvir o sofista, isso nao traz, contudo, qualquer 
elemento estranho k sua imagem. Veremos que, para o 
modo de ser de Neoptolemo, Odisseu representa a seduęao 
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que o impulsiona a ser infiel a si mesmo, mas isso nao quer 
dizer que seja mau. O que ele defende e a vontade da as- 
semblćia do exćrcito, e o faz como seu fiel servidor. Acom- 
panha-o Neoptolemo, filho de Aquiles, o qual, tambćm por 
causa de urna sentenęa do vidente Heleno, foi trazido da 
ilha de Skiros para a guerra, a fim de ajudar a decidi-la. 
Aqui Sófocles inovou, segundo podemos comprovar, pois 
conhecemos, atravćs do discurso 52 de Dion, a forma como 
trataram o assunto Esquilo e Euripides, em alguns traęos 
fundamentais. Em Esquilo, Odisseu sozinho engana Filoc¬ 
tetes e consegue subtrair-lhe o arco. Um novo fragmento 
(Ox. Pap., 20, n. 2256, fr. 5) parecia indicar a figura de 
Neoptolemo tambem na peęa de Esquilo, mas e possivel 
completar o que falta em outro sentido. Eunpides, que repre- 
sentou seu drama em 431 junto com Medeia , colocou no 
centro da peęa o conflito entre a paixao pessoal e um sen- 
timento nacional suprapessoal. Odisseu e Diomedes querem 
conquistar Filoctetes e, com ele, a vitória dos helenos, mas, 
por outro lado, urna delegaęao troiana Ihe promete a maxi- 
ma recompensa em troca de ajuda. Mas em Filoctetes o 
sangue helśnico triunfa sobre o desejo de vinganęa da trai- 
ęao de que foi objęto, ele supera o rancor e acompanha 
aqueles a quem esta ligado pelos vinculos da helenidade. 

Totalmente diferente, o drama de Sófocles se movi- 
menta com base exclusivamente no carater das personagens, 
e sobretudo no carater de Neoptolemo que, aqui inde- 
pendente da tradięao, e companheiro de Odisseu. No jovem 
vive todo o espirito nobre do pai, o mais magnifico de todos 
os heróis gregos. Quando Odisseu, no prólogo da peęa, lhe 
revela sua missao, a de conquistar com astucia e enganos 
o arco que trara a vitória, seu carater nobre se rebela com 
todas as foręas e só com grandę dificuldade, como soldado, 
e que se presta a farsa. Neoptolemo encontra Filoctetes, em 
meio a todo o seu sofrimento, e, apoiado pelo coro dos 
marinheiros, mente como Odisseu queria que ele fizesse: 
profundamente ofendido por lhe terem negado as armas do 
pai, abandonara o exćrcito e agora velejava rumo a patria. 
Conquista rapidamente a confianęa do sofredor solitario, 
que lhe implora para participar do regresso a patria. Odisseu 
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contribui ativamente por intermedio de um espia disfaręado 
de mercador, que relata terem as naves gregas partido em 
perseguięao a Neoptolemo e, com base nas palavras de He¬ 
leno, em procura tambem de Filoctetes. Este insiste com 
maior veemencia para que se apresse a partida. Contudo, 
quando sua fraude parece ter surtido efeito, a primeira cena 
nos mostrou sobre o carater de Neoptolemo o suficiente 
para podermos adivinhar a tortura que lhes causam a con- 
fianęa e o desamparo daquele a quem esta enganando. Quan- 
do, muito mais adiante, numa passagem decisiva (906), fala 
da angustia que hd muito o oprime, devemos relacionar de 
pronto essas palavras com seu primeiro encontro com Fi- 
loctetes. 

Logo lhe sera dado experimentar essa angustia em toda 
a sua gravidade. Antes de partir, as dores do enfermo re- 
crudescem. Ainda tern consciencia bastante para entregar o 
arco a Neoptolemo, a quem pede que o guarde durante o 
sono de exaustao que se seguira ao acesso. Agora, Neop¬ 
tolemo tern nas maos a arma que decidira o destino de 
Tróia e pela qual tudo aquilo fora posto em aęao! Poucos 
passos o separam do navio e nenhuma circunstancia extema 
pode impedi-lo de esconder o precioso bem. Assim e como 
o coro ve, mas Neoptolemo oferece resistencia. Contudo, 
nao declara francamente que tal traięao a pessoa de um 
homem indefeso constitui crime indigno; em solenes hexa- 
metros (839), ressalta uma advertencia do oraculo, que o 
poeta, com bastante premeditaęao, deixara de revelar na 
cena inicial e a que mais adiante nao mais se da grandę 
valor (1055): o arco por si só carece de valor, se o próprio 
Filoctetes nao for levado perante Tróia. Decerto, podemos 
comprovar aqui a liberdade com que Sófocles lanęa mao 
dos temas no momento em que precisa deles, mas devemos 
compreender tambem que as insistentes hesitaęoes de Neop¬ 
tolemo, tao justificadas, exprimem um desvio em relaęao 
ao caminho que e o de Odisseu. O jovem afastou-se muito 
da sua maneira de ser a servięo do astuto Odisseu, mas 
aqui, no momento em que busca no oraculo um apoio, re- 
conhecemos o ponto a partir do qual, passo a passo, enceta 
o caminho que o conduz de novo a si mesmo, Quando 
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Filoctetes desperta e lhe agradece a fidelidade com que per- 
manecera ao seu lado, Neoptolemo arroja de si a mentira 
e lhe revela o verdadeiro motivo da sua vinda. Ainda uma 
vez cede a autoridade de Odisseu e conserva nas maos o 
arco, mas logo depois, apesar de todas as suplicas e ameaęas 
de seu companheiro, entrega a arma a Filoctetes. E, com 
toda a incondicionalidade do herói de Sófocles, quer agora 
percorrer ate seu amargo fim o caminho que tomou. Tenta 
ainda, falando com toda franqueza, convencer Filoctetes a 
acompanhś-lo voluntariamente contra Tróia. Mas como 6 
mais forte o rancor do outro, profundamente amargurado, 
Neoptolemo estd disposto ao extremo: quer manter a pala- 
vra que lhe deu antes em meio k farsa e levar Filoctetes k 
pdtria, mesmo que isso signifique o rompimento com todo 
o exercito e uma renuncia k própria gloria. 

Aqui um outro vence a obstinaęao de Filoctetes. Seu 
divino amigo, Heracles - andlogo extremamente ao deus 
e: k- machina de Eurfpides, que ók a soluęao, ao aparecer no 
finał da obra, porem muito mais unido ao conjunto da peęa 
que a maioria de tais deuses euripidianos - indica-lhe o 
caminho que o levara, diante de Tróia, k cura e k glória. 

As criaturas deste drama nao estao em confronto com 
o irracional dos poderes impalpśveis; embora as palavras 
de um vidente hajam dado o impulso para aęao, dentro da 
peęa os atos e sofrimentos dos personagens nascem intei- 
ramente do próprio mtimo destes. E assim, por meio espe- 
cialmente de Filoctetes , somos conduzidos k questao que 
hk muito se encontrava latente por tras destas consideraęoes. 
De que forma 6 visto e representado o homem no drama 
de Sófocles, principalmente no drama de seu periodo mais 
tardio? Jk vimos que a personalidade do herói aparece bem 
mais em primeiro piano do que nas obras de Esquilo, nas 
quais o protagonista e a divindade, mas como 6 que essa 
personalidade se manifesta na obra de arte? Durante muito 
tempo se tratou a tragedia antiga de forma diferente da tra¬ 
gedia moderna e o problema de seus caracteres foi resolvido 
tradicionalmente, construindo-se uma espćcie de mosaico 
de “caracteres”, com base na interpretaęao de versos e par- 
tes de verso isolados. Continua sendo um mćrito de Tycho 
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von Wilamowitz, em seu livro sobre a tecnica dram&ica 
de Sófocles (1917), o haver terminado com esse metodo, 
embora de hi muito tenham deixado de ser satisfatórios sua 
negaęao do desenho unit&rio dos caracteres e seu ajuiza- 
mento puramente tćcnico da arte de Sófocles. 

Chegaremos mais longe em nossa indagaęao, se exa- 
minarmos a possibilidade de aplicaęao de dois conceitos 
que se nos parecem oferecer. Personagens como Ajax e 
Antigone expressam algo de validade universal, e que de 
fato o fazem, demonstra-o sua importancia para seu tempo 
como para o nosso. Podemos portanto designa-los como 
tipos que, como tais, se confrontam com a vida individual 
mais rica de personagens dramaticas modernas? Quao pou- 
co satisfatória e essa soluęao logo veremos, quando anali- 
sarmos mais incisivamente o conceito literdrio de tipo. Ele 
diz respeito ao debuxo de figuras humanas com alguns pou- 
cos traęos caractensticos, falta-lhe aquele centro miste- 
rioso da personalidade, de onde brotam todas as manifes- 
taęóes de vida. Com base na comedia, conhecemos tipos 
teatrais em abundancia: o velho avarento, o soldado fanfar- 
rao, a hetaira nobre, apesar de sua profissao, e muitos ou- 
tros. Mesmo que tomemos estas figuras na forma muitas 
vezes extraordinariamente aprofundada por Menandro, salta 
a vista a profunda diferenęa de natureza que as separa das 
grandes e inimitóveis figuras da tragćdia. Nao se lhes pode 
aplicar o conceito de tipo, tal como ele se fixou na história 
da literatura. 

Por outro lado, nao e possfvel ignorar que sua enfor- 
maęao diverge tambóm da do moderno drama de caracteres. 
Por mais intensa que seja a foręa da personalidade unica 
que nelas, precisamente, sentimos, nao exigem aąuela ri- 
queza de traęos individuais, que es tam os acostumados a en- 
contrar no drama moderno. Por isso, tampouco pode bastar 
o conceito moderno do carater individual, com seus ricos 
traęos pecutiares, que amiude sao apresentados por seu pró- 
prio valor. Alias, o conceito de particularidade psiquica nao 
estava ligado a palavra ^ocpaKTrip, usada pelos gregos ate 
Aristóteles, inclusive. Originariamente significa o cunhador, 
depois a coisa cunhada, e dai foi aplicada is manifestaęoes 
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do homem no agir, no falar e no escrever. E ąuando o 
discfpulo de Aristóteles, Teoffasto, em seu livrinho apre- 
senta “caracteres”, trata-se na realidade de tipos humanos, 
ainda que, como tais, na mais sutil diferenciaęao. 

Para compreender as grandes figuras da cena atica e 
principalmente as do teatro de Sófocles, devemos ter em 
conta que nao nos aproxima mais delas, nem o conceito 
corrente de tipo, nem o de carater individuai. Livres de todo 
o fortuito, de todo o acessório da individualidade moderna, 
desenvolveram-se completamente a partir das raizes da 
existencia humana. Nisso reside sua validade absoluta, a 
forca de convicęao com que atuam sobre nos; nisso, prin¬ 
cipalmente, demonstram ser criaęóes do classicismo atico. 
Nao sao determinadas, porem, por traęos tfpicos, reprodu- 
tfveis a vontade, mas sim in totum pelos grandes traęos 
fundamentais de seu ser, sendo precisamente essa sua de- 
terminacao essencial que faz com que nosso encontro com 
elas represente sempre de novo urna grandę vivencia para 
nos. Para essas figuras, recusamos as expressoes “tipo” e 
“carater” (no sentido moderno), e se procuramos uma outra 
descrięao, a melhor que encontramos e aquele conceito clas- 
sico da personalidade, que Herbert Cysarz cunhou em sua 
obra Literaturgeschichte ais Geisteswissenschaft (A Histo¬ 
ria da Literatura como Ciencia do Espirito ): “Personalida¬ 
de, em vez de mera individualidade interessante; nonna, em 
vez de exclusivismo e extravagancia”. 

Podemos determinar mais exatamente esse conceito de 
personalidade em Filoctetes , num ponto decisivo para o 
pensamento grego dessa epoca. O moderno drama de cara¬ 
ter nao só converte o individuo, com toda a riqueza dos 
seus traęos individuais, no ponto central da aęao, como tam- 
bem nos mostra, &s vezes, o seu processo de transformaęao. 
Mas semelhante transformaęao, que em Eunpides, por meio 
de uma revoluęao na concepęao do ser humano, foi incor- 
porado tardiamente ao domfnio da representaęao dramatica, 
nao só 6 completamente estranho ao drama classico dos 
gregos, como tambem se encontra em relaęao a ele numa 
oposięao muito significativa para sua concepęao. Vimos 
Neoptolemo, em diversas partes de nosso drama, agir con- 
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traditoriamente, mas a suposięao de que estaria em processo 
de transformaęao nos vedaria a compreensao de sua figura 
desde o inicio. Seu traęado vem determinado por um con- 
ceito inteiramente diverso. Quando Odisseu lhe explica sua 
incumbencia, Neoptolemo o acolhe com as seguintes pala- 
vras (79): “Bem sei eu que tu, por tua (frualę nao foste 
feito para agir desta forma”. Deparamo-nos nesta frase com 
o conceito do modo de ser inato ao homem, que basica- 
mente define a concepęao da epoca sobre a essencia huma- 
na, e que tambem nos leva a compreensao de nossa peęa. 
Nao 6 urna transformaęao que se processa em Neoptolemo, 
mas sim, precisamente, a vitoriosa afirmaęao de sua (pumę 
contra toda especie de seduęao e contra a negaęao desta, 
assaz łaboriosamente a ele imposta, o que, do ponto de vista 
psfquico, constitui o cerne da peęa. Assim o próprio Neop¬ 
tolemo, numa passagem decisiva do drama (902), anuncia 
um dos mais profundos conceitos da sapiencia da Grćcia 
pre-sofistica, ao falar da miseria a que se expoe o homem 
que nega a sua (pumę e faz o que nao 6 próprio dela. E a 
mais bela recompensa de sua auto-afirmaęao lhe vem das 
palavras de Filoctetes (1310): “Tornaste visivel, meu filho, 
o modo de ser do qual surgiste”. 

No conceito dessa <puaię que, como propriedade cons- 
tante do homem, foi dada a ele como heranęa imperdivel, 
que nao esta sujeita a mudanęas, se nos descerra, de pronto, 
um dos traęos bdsicos do homem sofocliano. Alem disso, 
compreendemos dessa maneira urna das concepęoes da cul- 
tura grega mais antiga, que conservou incontestada validade 
ate o firn do apogeu do classicismo: a heranęa transmitida 
ao homem por sua ascendencia decide de vez por todas a 
sua natureza. Aqui o pensamento de urna sociedade aristo- 
cratica influiu profundamente na democracia, e reconhece- 
mos a proveniencia da idóia quando consideramos sua rei- 
terada expressao em Pfndaro, o poeta dos ideais da nobreza. 
Do poder de tudo quanto cresce naturalmente ele fala em 
OL , 9, 100, suas palavras a respeito da impossibilidade 
de ocultar a natureza inata (O/., 13, 13) poderiam servir de 
epigrafe ao Filoctetes , e OL , 9, 28 diz o mesmo que o frag- 
mento 739 N de Sófocles: o ser de um homem e urna gran- 
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deza previamente dada, irrevogavelmente determinada. Assim, 
pois, em suas Arquipalavras Órficas , Goethe pensou de modo 
inteiramente grego: “E nao ha tempo nem poder que des- 
truam uma forma marcada que, vivendo, se desenvolve”. 

Aqui nos deparamos diretamente com o problema de 
saber o que 6 decisivo para o homem, se a massa hereditdria 
viva em sua physis ou se a influencia do meio e da educa- 
ęao. Em nosso campo, a pergunta e respondida com uma 
decisao a favor da hereditariedade, que tambćm condiciona 
nossa posięao face a dois outros problemas, um social e 
outro pedagógico. Aquela distinęao entre pessoas de nasci- 
mento nobre e plebeu entre xpT]axoi e (pao?ioi, no ambito 
da helenidade mais antiga, nao brotou do orgulho social, 
mas sim da convicęao de que o beręo de nascenęa estabe- 
lece decisiva determinaęao. Veremos como estes conceitos, 
sob a influencia de novas formas de pensamento, se tornam 
problematicos em Eunpides. De outra parte, porćm, a con- 
cepęao aqui exposta inclui certa dose de pessimismo peda¬ 
gógico. Os valores da natureza humana sao sustentados pela 
physis , e nao sao produto de uma atividade educadora, por 
mais que esta seja importante e necessaria para cuidar do 
j£ existente. Nessa conexao, e significativo que Pindaro 
(O/., 9, 100) faęa ressaltar como verdadeiramente essencial 
a foręa daquilo que veio a ser naturalmente frente ao que 
pode ser aprendido, frente &s StSccKTcd apexau Salta aos 
olhos que nos encontramos aqui numa esfera de pensamento 
que se opóe tanto a soffstica quanto ao ensinamento de um 
Sócrates. E mais uma vez haveremos de constatar em Eu¬ 
npides a dissoluęao de antigas convicęoes no surgir de uma 
nova era. 

Quando Sófocles escreveu seu Filoctetes , faltavam-lhe 
poucos anos para chegar aos noventa. Prova nao menos 
convincente do prodigio de sua inesgotavel foręa criadora 
e o Śdipo em Colona , que só em 401 seu neto e homónimo 
levou ao palco. Esta peęa requer um quarto ator. 

Em Edipo Rei pudemos compreender aquele aspecto 
do trógico de Sófocles em que o ser humano se ve entregue 
a foręas irracionais, sendo por elas impelido h desgraęa e 
ao horror. Nenhuma luz consoladora brilha ao firn da peęa, 


180 



onde aąuele que fora outrora o privilegiado da sorte surge 
como abominaęao a si e aos outros. Agora, entra de novo 
em cena Edipo, na figura do velho mendigo, acompanhado 
pelo amor de Antfgone. Sua vida foi mais rica em aflięao 
e tormento que a de qualquer outro homem, mas os deuses 
tambem conhecem a misericórdia, e um oraculo de Apolo 
o leva h Atica, ao santudrio em Kolonos Hippios, onde o 
soffedor sem paz sera libertado de seus padecimentos, e 
continuara atuando como herói propiciador de bSnęaos para 
os que o acolheram. 

Na cena do prólogo, fica sabendo, por um dos habi- 
tantes do lugar, que se encontra no solo sagrado a cuja 
procura esta, mas parece duvidoso que lhe seja dado per- 
manecer nele. E quando entra o coro dos cidadaos de Co¬ 
lona, e obrigado a deixar o bosquete sagrado e a passar 
pelo horror que seu nome maldito desperta. Somente com 
a chegada de Teseu e que se lhe abre o caminho almejado. 
Assim como Eunpides o moldou nas Suplicantes, tambem 
aqui Teseu e a corporificaęao de todas as nobres qualidades 
do helenismo ideał. Para ele, 6 um dever humano amparar 
afetuosamente ao inocente tombado na culpa e no infortu- 
nio, mas como rei do pais reconhece tambem os beneficios 
que, segundo o orśculo do deus, o herói devera trazer para 
o solo atico. Assim, e tambćm Teseu que ao termino da 
peęa acompanha o anciao, quando trovoes e a voz do deus 
o chamam para seu firn, levando-o ate o lugar de onde e 
arrebatado, para ingressar em sua existencia de herói. 

Toda a solenidade da criaęao poetica maior sobrepaira 
esta marcha de Edipo rumo a paz da morte. Mas com esse 
motivo apenas nao seria possivel configurar urna obra dra- 
matica. Antes de chegar ao repouso, os poderes da vida, 
dos quais deseja despedir-se, apoderam-se mais urna vez 
desse homem tao duramente experimentado. A cena da pri- 
meira parte da peęa, em que o coro dos cidadaos de Colona 
se deixa convencer por Edipo e Antigone a aguardar a che¬ 
gada de Teseu, que decidir£ da sorte do anciao desvalido, 
segue-se a entrada de Ismena com intensa emoęao dramś- 
tica. Enquanto Edipo busca a paz em Colona, prossegue ła 
fora a selvagem tuta da vida. Eteocles e Polinices disputam 
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o govemo de Tebas. Polinices, exilado em Argos, arma-se 
para uma expedięao contra sua patria. Mas um oróculo 
anunciara que triunfaria o partido que contasse com Śdipo. 
Entao Creon, que junto com Etćocles reina sobre Tebas, vem 
levar ao exercito aquele que fora outrora desterrado. E um 
Creon diferente daquele cuja calma e ponderaęao mostrava 
o Edipo Rei . Para ele, qualquer meio serve e, onde a per- 
suasao nao funciona, funciona a violencia. Leva embora 
Antigone e Ismena, a fim de coagir o pai atravćs das filhas. 
Mas Teseu tambem aqui esta para defender os oprimidos e 
nao teme a łuta, se necessaria, para restituir as jovens ao 
pai. Entao chega Polinices. E o mais velho dos dois irmaos 
e sua pretensao ao governo esta melhor fundada que a de 
Eteocles, que o expulsara. Indubitavelmente nesse delinea- 
mento dos irmaos, Sófocles segue Eunpides que, em sua 
Femcias , fez do “litigante” da velha lenda o irmao injusta- 
mente expulso por Eteocles. Mas Edipo alimenta uma cólera 
irreconciliavel contra os filhos que nao haviam impedido 
sua expulsao de Tebas, e com selvagem dureza lanęa sobre 
eles a maldięao que deverd realizar-se no duelo fratricida. 
Sem consolo nem esperanęa, deixa Polinices caminhar para 
a ruina. Despiu-se da vida, que aprendera a odiar, e repele-a, 
quer ela se lhe aproximc por violencia quer por suplicas. 

Ja acentuamos antes a necessidade da plenitude drama- 
tica da aęao, mas isto nao quer dizer que, destarte, Sófocles, 
por razoes simplesmente tecnicas, enxertou elementos de 
aęao no motivo basico da apoteose de Edipo. A łuta por 
Tebas e o fim de Edipo uniram-se num todo, que só nao e 
reconhecido por aqueles que gostariam de explicar o feitio 
da peęa pela hipótese de uma reelaboraęao ou de uma in- 
seręao posterior de algumas partes isoladas. O caminho para 
a paz mais uma vez conduz o herói duramente experimen- 
tado atraves das miserias da vida, e a piedosa consagraęao 
de seus ultimos passos coloca-se, duplamente comovedora, 
junto ao tumulto das paixoes humanas, a partir das quais 
envereda pela serenidade da vida divina. 

Mas tambem se juntam em unidade as manifestaęóes 
com que Edipo, neste drama, responde ao mundo circun- 
dante. Os fmpetos colericos com que enfrenta aos que se 
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lhe contrapdem no seu caminho para a paz sao parte de sua 
natureza incondicional, empenhada no seu objetivo, que 
Edipo Rei noda mostrou e que reside no mesmo peito que 
move este homem, tornado sabio pelo infortunio, a trilhar 
seu caminho com tanto ardor. 

Ha muitas coisas que tomam significativo para nos o 
fato de que e justamente com esta obra que Sófocles encerra 
sua criaęao literaria. Consideramos aquilo que Odisseu diz, 
no prólogo de Ajax, como a epigrafe da obra do poeta: e 
a própria vida, em seu fatidico entrelaęamento de sofrimen- 
to e desventura, em sua indefesa submissao a poderes su- 
periores, que devemos reconhecer no jogo que se representa 
no palco. Essas palavras, antę um Ajax ou um Edipo Rei, 
tern um sentido grave, terrivel. Somente em face da ultima 
obra do idoso poeta e que elas adquirem significado mais 
brando e conciliatório. O oraculo de Apolo atirara o rei do 
cimo da gloria a mais profunda miseria e, agora, as palavras 
desse mesmo deus conduzem o anciao no caminho da paz. 
E as Eumenides ja nao sao espiritos de maldięao, que re- 
clamam para si o culpado, mas sim as clementes potencias 
das profundezas da terra, que recolhem e redimem sua dor. 
Conseguimos entender quao diferente se nos apresenta a 
visao da existencia humana nos dramas de Sófocles e nos 
de Esquilo, mas tambem no primeiro e possivel divisar a 
merce divina como soluęao aos mais pesados males. E na 
paz, que ao finał do segundo Edipo se espraia sobre todas 
as coisas, o sofrimento e o horror da primeira peęa surgem 
sob urna luz diferente. Toma-se visfvel o sublime paradoxo 
de que os mesmos deuses que precipitam Edipo na noite 
da mais profunda dor, ao mesmo tempo, por esse meio, o 
atraem para mais perto de si. No relato do mensageiro, na 
parte finał do drama urna passagem da mais alta poesia, na 
qual somos inteirados da misteriosa morte do velho sofre- 
dor, sente-se essa proximidade familiar na maneira como 
os deuses o chamam: 

1623 De repente, urna voz estranha o chamou, 

e ele se assustou e seus cabelos se puseram em pć. 

Muitas vezes, e de maneiras diversas, o deus chamou: 


183 


“Ó tu! Ćdipo! Por que hesitas? Parte! 
Ja adiaste demaisl” 


Nada pode apanhar melhor a misteriosa relaęao entre 
o grandę homem e a divindade do que as palavras de Hol- 
derlin, na primeira versao da morte de Empedocles, sobre 
a “briga entre os que amam”, E novamente lemos no finał 
do Hipeńon: “Como a discórdia entre os que amam, assim 
sao as disson^ncias do mundo”. 

Edipo em Colona nos e muito caro, mas o e tambem 
como peęa da manifestaęao sofocliana de vida. Tambem o 
poeta encontrava-se ao iimiar da morte, quando tomou a 
escrever sobre Śdipo. E no anelo da morte, com que seu 
herói procura o repouso e a quietude, após as tormentas da 
vida, na regiao dtica de Colona, podemos distinguir a pró- 
pria voz de Sófocles. Muito lhe dera a vida, mas tambem 
para ele constitui o supremo firn da sabedoria este anseio 
de suspensao na paz incondicional da morte. Falando-nos 
diretamente, como poucas vezes em suas obras, anuncia 
esse desejo no terceiro estasimo: 

1211 Quem quer demais, 

e em sua vida nao observa a justa medida, 
ć desastrado, ou assim se me revela. 

Porque muito se acumula nos longos dias, 
e estd mais perto da dor. 

Mas a sede da alegria, mai a ves, 
tao logo se caia no excesso. 

E no fjm, quando Hades aparece, 
sem canto nupcial, sem lira, sem nada, 
nos vem um auxiliar, 
para todos igual, a morte. 


Tambem Sófocles, cuja felicidade se tomara proverbial 
para os atenienses, provou a fragilidade dessa ventura, e 
muito daquilo que lhe iluminara a vida, dissolveu-se em 
nada. Mas assim como a foręa de sua poesia, urna coisa 
ele levou consigo ate os derradeiros dias: seu amor por Ate- 
nas, antes de cuja queda haveria de fechar os olhos. Pres- 
sentiu, por certo, que essa queda sobreviria. Assim, na Ate- 
nas da sua peęa, sobretudo em Teseu, suscita mais urna vez 
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a imagcm de sua pura grandeza, e no primeiro canto do 
drama (668), um dos mais belos da poesia grega, louva o 
encanto da sua terra natal protegida pelos deuses. 

Um feliz achado de papiros, efetuado em 1911, permi- 
te-nos mais um ensejo de voltar ao jovem Sófocles e arre- 
dondar o quadro de sua obra criadora com urna pcęa dos 
primeiros tempos. Ao lado da pesada seriedade de suas tra- 
gedias, coloca-se, nascido do mesmo tronco, o gracioso dra¬ 
ma satfrico que agora possuimos em sua maior parte, os 
Ichneutai (Os Caes de Fila). Os caes de fila sao aqui os 
satiros que, sob a chefia de seu pai Sileno, covardes e in- 
solentes, percorrem a floresta montanhosa da Arcadia, a firn 
de ganhar o premio oferecido a quem descobrir o gado rou- 
bado a Apolo. Seu fino olfato os conduz ate a gruta dc 
Cilenc, onde o pequeno Hermes, em pouco tempo, cresccra 
de um modo inverossimil, em estatura e nao menos cm 
peraltice. O jovem deus, e disso ja nos falava o hino “ho- 
merico” de Hermes, roubara o precioso rebanho ao irmao, 
e de passagem, com urna tartaruga morta, fabricara a pri- 
meira lira do mundo. Sao dcla os sons que saem agora das 
profundezas da caverna e que póem os satiros em grandę 
perturbaęao. Mas por firn descobrem que o jovem inventor 
e um ladrao nao menos expedito, que naturalmente conse- 
gue logo, dando-lhe a lira, conciliar o seu lesado irmao, e 
vincular-se-lhe pcla mais fntima amizade. 

Em contraste com o Ciclope de Eurfpides, a quem nao 
foi concedida essa jovialidade despreocupada, vemos aqui 
o drama satfrico do teatro atico em consonancia com o fres- 
cor das imagens que nos mostram os vasos da epoca. Mas, 
antes de tudo, a proximidade da natureza, de que, afinal, os 
satiros nao passam de urna parte, a maneira direta com que 
Sófocles revive montes e bosques nas imagens mfticas de 
seu povo e que converte esta obra numa das mais graciosas 
da literatura grega. E nao e só o quadro de sua obra que para 
nós se arredonda com essa peęa, mas tambem o de sua per- 
sonalidade, a que foram dadas em unidade duas coisas: o vis- 
lumbre das profundezas sombrias da vida, atraves das quais 
nós homens andamos, e a diafana alegria com a luz, que 
apcsar de tudo os deuses estenderam sobre este mundo. 
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EURIPIDES 


Tambem para a biografia de Eunpides, 6 muito parca 
a ajuda recebida da tradięao. E mais ainda, sobre o pouco 
que nos e dado conhecer, estendeu-se uma confusa mescla 
de anedotas. Porta-voz de uma nova epoca, Eunpides, mais 
que qualquer outra personalidade de seu tempo, foi alvo da 
zombaria da comćdia. Aąuilo que em invenęoes grotescas 
e atrevidas foi ligado ao seu nome, em muitos casos, pas sou 
a figurar na pseudo-história, e o Papiro do S^tiro (Ox. Pap., 
9, n. 1176) pode nos proporcionar uma ideia daąuilo que 
dessa maneira era criado. 

Nem sequer o ano do nascimento do poeta esta deter- 
minado com exatidao. Ao lado da indicaęao mais verossf- 
mil, a da Crónica de M£rmore de Paros, que nos da o ano 
de 484, coloca-se uma outra que, talvez numa retificaęao 
deliberada, vincula seu nascimento ao ano da batalha de 
Salamina. Seu pai, Mnesarquides, que a comedia apresen- 
tava, da mesma maneira que sua mae Clito, como verdu- 



reiro, era um grandę proprietario de terras. Foi na herdade 
patema, junto a Salamina, que o poeta veio ao mundo e, 
muito tempo depois, ainda havia quem pretendesse conhe- 
cer, na ilha, a gruta em que gostava de compor, e de onde 
enviara seu pensamento inąuieto atraves da infinitude do 
mar. Ao contrario de Sófocles, nada sabemos informar so- 
bre alguma atividade de Eunpides a servięo do Estado, Ve- 
remos, por urna serie de suas peęas, o ąuanto se esforęou 
por servir como poeta a sua patria em tempos de crise. 

E bem possivel que tenha a principio se dedicado a 
pintura; em todo caso, no ano 455 conseguiu pela primeira 
vez um coro e representou As Peltades . A imensa influencia 
que exerceu sobre as epocas posteriores, precisou paga-la 
bastante caro com o fato de que seus contemporaneos só a 
custo admitiram sua obra. Como em diversos aspectos es- 
tivesse em dspera contradięao com a maneira de pensar de 
sua comunidade, provocou tambćm sua oposięao, que nos 
fala, em sua voz mais alta, atraves da comćdia de Aristó- 
fanes; tambem ela e um pedaęo da cultura comunitdria, tal 
como a tragedia dos seus antecessores. Com As Pełfades 
obteve um terceiro lugar; só em 441 conseguiu urna vitória 
e, embora o numero do seus dramas somasse noventa, os 
arbitros do certame só por tres vezes chegaram a mesma 
sentenęa. 

Os mexericos sobre a md experiencia do poeta com 
suas duas mulheres, Melito e Coirile (ou Coirine), nao me^ 
recem maior atenęao. Contudo, e realmente significativo, 
tan to para o homem quanto para o poeta, aquilo que sabe¬ 
mos sobre o entardecer de sua vida. Ao norte, no rei no da 
Macedonia, que tambem culturalmente ascendia, surgira 
uma espćcie de corte das Musas. Menos brilhante, talvez, 
que a da Sicflia, a qual Ćsquilo honrara com sua visita, 
precisamente nela se abrigavam representantes das novas 
tendencias culturais, tais como o trdgico Agaton e prova- 
velmente, outrossim, o łirico Timóteo. Em 408 tambem Eu¬ 
npides atendeu ao chamado do rei Arquelau e la no estran- 
geiro, em Aretusa junto de Anfibolis, morreu na primavera 
de 406. Teria sido despedaęado por caes selvagens, mas 
isto por certo nao passa de anedota. 
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Nutriu sempre intenso amor pela patria ateniense, e o 
que dizem suas obras, mas, dada a sua atitude intelectual 
e o desenvolvimento politico dos fins do seculo V, esse 
amor teria de ser, por foręa, doloroso. Se a sua poesia nao 
arrebatou tanto o coraęao de seu povo ąuanto a de Sófocles, 
tampouco brotou, como esta, do mundo mais peculiar deste 
povo, E possfvel que tenha deixado a patria com bastante 
amargura. Mas h sua morte sentiu-se que um grandę ate- 
niense acabava de abandonar este mundo. Na costumeira 
apresentaęao dos coreutas e atores que se efetuava antes 
das grandes Dionisfacas, Sófocles fe-Ios aparecer sem as 
coroas, e ele próprio, no iimiar da morte, vestiu trajes de 
luto. Atenas erigiu um cenotafio ao morto e concedeu, as 
suas obras representadas postumamente, a vitória que ridi- 
cara tanto ao poeta vivo. 

A significaęao dos acontecimentos polfticos de seu 
tempo nao ć, para Eurfpides, a mesma que para seus dois 
antecessores. E certo - e af esta urna das muitas contradi- 
ęoes da obra de Eurfpides - que justamente nele encontra- 
mos, em numero bem maior do que outros tragicos, trechos 
condicionados pelos sucessos históricos de seu tempo e, 
nos anos da łuta com Esparta, amiude elevou a voz contra 
ela. Mas isso nao redunda em que um pensamento politico 
dessa espćcie moldasse, no seu amago, a tragedia de Eurf¬ 
pides. O que tern a dizer a este respeito vem, muitas vezes, 
de fora para dentro de sua obra, e nao raro sentimos seu 
cardter tendencioso. Passagens desse genero costumam per- 
manecer freqiientemente a superffcie da obra, sem se lhe 
incorporar organicamente e devemos compreender seus tra- 
ęos essenciais a partir da altemancia da personalidade do 
poeta e daquele movimento que nos anos de sua vitalidade 
comeęou a modificar desde a base a imagem intelectual de 
Atenas. 

A palavra “sofista” tem um segundo sentido pejorativo, 
fruto da copiosa caricatura que se fez dessa tendencia, na 
comddia e na crftica, a quai nos e dada a conhecer mais 
pela obra de Platao do que pela própria coisa criticada. As- 
sim, torna-se diffcil para nos discernir com clareza as au- 
tenticas foręas desse movimento, alias duplamente diffcil 
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numa epoca que, mais do que outra qualquer, aprendeu a 
perceber o perigo de tal entronizaęao da ratio. No entanto, 
essa e a nossa tarefa mais importante, se e que pretendemos 
compreender Eunpides. 

Ate mesmo para o breve intento de caracterizar o mo- 
vimento que, na segunda metade do seculo V, guindou a 
uma nova era, coloca-se em primeiro lugar a famosa frase 
de Protagoras: “O homem e a medida de todas as coisas, 
das que sao enquanto sao, das que nao sao enquanto nao 
sao”. O homem que a pronunciou era odginano de Abdera, 
uma cidade colonial jónica, assim como o era Leontinos, 
de onde provinha outro porta-voz da soffstica, Górgias. Es- 
tes nao sao pormenores biograficos desimportantes, pois 
nos informam que devemos entender a sofistica como uma 
irrupęao do espfrito jónico no centro do mundo grego, em 
cujas regioes limitrofes se tornara relevante sua loroptr|, 
sua indagaęao sem apriorismo das coisas deste mundo. 

Nas palavras de Protógoras encontramos, como algo 
decisivo, a ruptura com a tradięao em todos os setores da 
vida; ha nelas a reivindicaęao revoluciondria de converter 
em objęto de debate racional todas as relaęoes da existencia 
humana, tanto a religiao quanto o Estado e o Direito. Para 
estes homens perdeu o sentido - e assim tomou-se impos- 
sivel - orientar o pensamento e a atuaęao, segundo o cos- 
tume consagrado pela tradięao, segundo o nomos> e só po- 
dem esperar que suas normas lhes venham do próprio pen- 
sar. Mas este nao lhes oferece uma imagem unitaria do 
mundo que solucione, com a foręa da convicęao religiosa, 
suas contradięoes numa unidade mais elevada, como vimos 
em Esquilo, ou, ao menos, que as mostre contidas em tal 
unidade, como ocorre na obra de Sófocles. 

Sob muitos aspectos, amiude contraditórios, se apre- 
sentam as coisas ao intelecto especulativo. Neste movimen- 
to, o homem sai da guarda segura da tradięao e € metido 
dentro do mundo das antinomias. O tftulo de um escrito de 
Protagoras, Av TtXoyCai, Contradięoes , tern o significado de 
um programa, e o que Diógenes Laercio (9, 51) diz de seu 
autor confirma essa interpretaęao: u Foi o primeiro a afirmar 
que, para cada coisa, ha duas maneiras de conceber que se 
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contradizem”. E verdade que dai tambem teve origem aque- 
la ma pratica profissional dos sofistas que, segundo uma 
frase tristemente celebre, via no discurso um meio de con- 
verter em bom um argumento mau, porem o mais impor- 
tante e que assim surgiu uma posięao inteiramente nova do 
homem perante o mundo, qualquer que seja a nossa maneira 
de aprecia-la. A tradięao j£ nao era mais uma obrigaęao, mas 
tampouco podia servir de aj uda. Toda a carga de sua própria 
decisao e responsabilidade recaia agora, com esse conheci- 
mento, sobre o homem, colocado em meio as antinomias. 

Indubitavelmente, o ąuadro da soffstica permanece as- 
saz insatisfatório, mesmo quando podemos, atraves da tra¬ 
dięao, corrigir as distoręoes tanto quanto possivel. O fato 
de haver-se convertido em profissao prejudicou-a, como 
prejudica qualquer atividade espiritual. Sua critica, em es- 
pecial, assumiu muitas vezes um cardter destrutivo em re- 
laęao ao existente, em troca do qual nao era dado um novo 
valor em substituięao e, acima de tudo, ela rasgou aquele 
abismo de formaęao, que ainda era estranho a epoca pre- 
cedente. Apesar de tudo, porem, e impossivel negar o tra- 
gico dessa surtida batalhadora do espirito humano, apoiado 
em si mesmo, para dentro do caótico e perigoso dominio 
das antinomias, e isto constitui precisamente o tragico do 
poeta e do homem Eunpides. 

A tradięao biografica nos fala de uma relaęao de dis- 
cfpulo entre Eunpides e alguns dos principais sofistas, 
como Protśgoras e Pródico, referindo-se, alem disso, ao fi- 
lósofo Anaxagoras, amigo de Pericles, e a Arąuelau. Sao 
lendas que foram tecidas a partir de relaęoes com as dou- 
trinas destes homens, no ambito das tragedias de Eunpides, 
mas, na verdade, Eunpides nao se filiou a nenhuma dou- 
trina determinada. Para ele, nao era decisiva a determinaęao 
de um sistema, mas sim a entrega ao novo espirito da epoca 
e a especie de indagaęao que este exigia. Por isso toma-se 
vao o esforęo de querer encqntrar em seus dramas uma 
visao de mundo nitidamente delineada, em todos os seus 
traęos individuais. Se nos abstrairmos do fato de que muitas 
declaraęoes só podem ser entendidas por nós como expres' 
sao da personagem atuante, ainda assim restam numerosas 
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contradięoes, que nem sempre se deixam inserir de algum 
modo na linha de uma evoluęao espiritual. Uma łuta inces- 
sante, uma busca apaixonada percorre a obra do poeta, e 
precisamente no fato de que para eie a tradięao perde o 
valor quando se trata de enfrentar uma nova ąuestao, e de 
que muitas vezes em suas cavilaęoes, em lugar de um claro 
conhecimento, se Ihe evidenciam os 8iacro\ Xótoi, os as- 
pectos contraditórios das coisas, e ele na verdade discipulo 
dos sofistas, sem que por isso seja mero divulgador de seus 
ensinamentos. No homem, e só no homem, foi que eles 
situaram todo o conhecimento e toda a decisao. No seu 
mundo, afora o sentir e pensar humano, nao atua nenhuma 
potencia capaz de determinar o agir do individuo. Os deu- 
ses, se e que existem de alguma forma e em algum lugar, 
sao despojados dessa funęao determinantę. Protógoras o dis- 
se: “Acerca das divindades, nao posso saber se existem ou 
se nao existem, ou como sao figurados, pois muitos obstó- 
culos impedem verific£-lo: sua invisibiłidade e a vida tao 
curta do homem”. 

Desse modo de pensar brota tambem para Eunpides a 
crftica das figuras transmitidas pela f6 , sem que por isso, 
no entanto, chegue a negaęao ateista dos poderes superiores. 
Estes existem e, inescrutdveis ao conhecimento humano, te- 
cem destinos, mas ainda assim, para Eunpides, inteiramente 
dentro do espfrito da sofistica, o verdadeiro centro de todo 
acontecer e o homem. As aęoes do homem e as diretrizes 
divinas j£ nao se unem, para ele, no mundo de irreconci- 
liaveis contradię5es, para formar um cosmo ćtico, e justa- 
mente ai 6 que entra no maior contraste concebfvel face a 
Esquilo. Se para este o destino humano era apenas o cenario 
da preservaęao paradigmatica de uma ordem superior, para 
Eunpides esse destino, em dramas como Medeia e Hipolito , 
nasce do próprio homem, do poder de suas paixoes, ao qual 
ja nao recebe mais, no sentido esquiliano, a ajuda de um 
deus como auWipTrccop, que o guie pelo caminho da apren- 
dizagem e do conhecimento. Mas onde quer que, como em 
algumas das peęas posteriores, da classe de Helena , o des¬ 
tino humano surge em sua dependencia de foręas extra-hu- 
manas, a direęao metódica dos antigos deuses 6 substitufda 
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crescentemente pelo poder do acaso, mais tarde denomina- 
do tyche. Este, a Fortuna, mistura a sorte humana e produz 
aqueles jogos variegados que encontram sua continuaęao 
em outro genero, na comedia de um Menandro. 

Assim como a obra de Euripides tem suas raizes no 
&mbito da soffstica, pleno da problem£tica das antinomias, 
e tambem ela marcada por profundas contradięoes. A de 
mais graves conseqiiencias e: a firmę crenęa nas figuras 
dos deuses da tradięao desapareceu e a autonomia do pensar 
e sentir humanos leva h moldaęao de personagens para as 
quais uma nova concepęao do homem 6 mais decisiva que 
sua preformaęao pelo mi to. Por mais que a tragedia de Eu¬ 
rypides, porćm, se abra para um novo espirito, tanto menos 
a firmę estrutura do genero liter&rio lhe permite romper 
com a velha forma. Os deuses ainda se movimentam pelo 
palco, mesmo que sua significaęao, na crenęa do poeta, 
tambćm tenha mudado e o tema ainda nasce do mito, por 
mais que este, indestrutfvel como forma, continue servindo 
de recipiente para novos conteudos. Um contemporaneo de 
Euripides, aquele Agaton, em cuja celebraęao de uma vi- 
tória no certame dramdtico (416) Platao coloca o desenrolar 
do Banquete> teria dado, segundo Aristóteles (Poetica, 1451 
b), em sua tragedia Anteu ou Anto , o primeiro passo em 
direęao ao que tanta coisa nas tragćdias de Euripides parece 
impelir: a aęao e as personagens sao aqui de livre invenęao, 
o que, todavia, nao significa necessariamente que o campo 
mitico geral tenha sido abandonado pela tendencia para o 
drama burgues. Mas tal tentativa permaneceu episódica, 
pois a tragedia, como parte do culto estatal, estava por de- 
mais łigada aos mitos tradicionais, mesmo ąuando sua tra¬ 
dięao interna comeęou a esboroar-se. Assim, o conteudo da 
tragedia, em Euripides, transborda amiude da forma dada 
por seu genero, e a configuraęao de sua obra reflete, no 
fato de que seus elementos nem sempre conseguem ligar-se 
para formar uma unidade organica, aquele dilaceramento 
que nos fala do austero semblante do pensador, que a An- 
tiguidade nos transmitiu em diversas replicas como sendo 
o retrato do poeta. 
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Ao tratar de suas peęas, baseamo-nos na ordem crono- 
lógica, levando ao mesmo tempo em conta as incertezas 
subsistentes em alguns pontos. E realmente tentador agru- 
par, pelo teor, os dramas chegados ate nos, mas dessa forma 
comete-se amiude, facilmente, violencia contra a variedade 
da obra precisamente desse autor. 

Com as dezoito peęas remanescentes, dispomos de um 
numero maior de obras desse tragediógrafo que as dos dois 
outros somadas. Poderd ser casual o fato de que, na tradi- 
ęao, aos dramas reconhecidos por canónicos se tenham 
acrescentado partes de urna antiga edięao completa em or¬ 
dem alfabćtica. Mas este acaso só se tomou possivel devido 
a enorme importancia dada ao poeta nos seculos que se 
seguiram a sua vida, do que testemunham, acima de tudo, 
os grandes achados de papiros, feitos em solo egipcio. 

Como no caso de Sófocles, tampouco no de Euripides 
temos alguma obra que remonta aos primeiros tempos de 
seu trabalho criador. A mais antiga peęa subsistente, Alces- 
te , para a qual ficou estabelecida a data de 438, esta sepa- 
rada por um bom par de anos de sua primeira apresentaęao 
com As Peliades , em 455. No entanto, embora nos perma- 
neęam ocultos os inicios dramaticos do poeta, Aiceste apre- 
senta traęos que o aproximam do drama de cunho clśssico 
e o separam das obras posteriores em que esse classicismo 
afrouxa. 

A peęa fundamenta-se num motivo que conhecemos 
no folclore e nas canęoes populares de muitos povos, o 
tema do sacrificio ate a morte por amor. Compreendemos 
cada vez melhor a maneira pela qual a mitologia grega 
atraiu um sem-numero dessas histórias errantes, ligando-as 
as suas figuras. Aqui esta pois Admeto, rei de Feras, que, 
no dia de suas bodas com Aiceste, dever£ ser arrebatado 
pela morte. O sombrio deus da Morte estaria disposto a 
aceitar outra vitima em substituięao, mas os pais de Admeto 
recusam a sacrificar-se pelo filho, tamanho 6 o amor que 
tern por este mundo. Entao a jovem esposa em flor se ofe- 
rece em seu lugar, e da a vida pela dele. Antes de Euripides, 
Frinico havia tratado desse tema, mas de sua obra só che- 
garam ate nos alguns poucos extratos, e certamente ajuiza- 
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remos com correęao, se adjudicarmos a Eurfpides decisiva 
modificaęao, o qual deu por este meio ao sacrificio de Al- 
ceste toda a sua grandeza humana. No relato original, a 
consumaęao do sacrificio seguia-se imediatamente h apari- 
ęao do deus da Morte, mas Eurfpides intercala aqui um 
lapso de vśrios anos. E possfvel que, no próprio momento 
do perigo, durante as bodas, Alceste estivesse pronta para 
o sacrificio, mas só devera consuma-lo bem mais tarde. Nao 
cabe perguntar como pode viver, tendo sempre di antę dos 
olhos o dia em que a morte viria busca-la, mas devemos 
admirar a arte do tógico, pela qual nao e a noiva nem a 
jovem recem-casada que se sacrifica numa decisao subita, 
mas sim a esposa e mae que, por muitos anos, conheceu a 
maior felicidade que pode ser dada a uma mulher, e que 
só entao, sabendo claramente qual a grandeza de seu sacri¬ 
ficio, caminha para a morte. 

No infcio da peęa, Apolo deka a casa do rei, a quem 
precisou servir para expiar uma culpa e de quem se tornou 
amigo. Nao lhe e permitido deter Tanato, o deus da Morte, 
que vem em busca de Alceste. Após a entrada do coro dos 
anciaos de Feras, que ternem e lamentam a sorte da rainha, 
participamos de sua separaęao em duplo arranjo cenico. 
Atravós do relato da serva, vivemos a sua despedida da 
casa, dos familiares e do lei to conjugal, e depois ela mesma 
entra em cena ao lado de Admeto e dos filhos. 

Ć diffcil para a sensibilidade moderna acomodar-se 
com o fato de que em suas ultimas patavras Alceste nao 
fale do amor pelo marido, que a leva h morte. E verdade 
que o poeta nos faz sentir seu horror pela morte na visao 
da viagem ao mundo subterraneo e da extraordinaria foręa 
do deus da Morte, mas de seu sacrificio Alceste fala com 
as serenas consideraęoes do util, que para ela e o necessśrio, 
e quando faz com que Admeto prometa nao tomar outra 
esposa o faz pensando nos filhos. A expressao patetica de 
sentimentos subjetivos ainda 6 estranha a essa Alceste; com 
sua natureza aspera, inteiramente fechada em si mesma, 
toma lugar ao lado daquelas figuras do palco tragico que 
nos permitem reconhecer os traęos caractensticos do clas- 
sicismo atico. Mas nessa aspereza, em que o sacrificio de 
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Alceste se objetiva em seu pleno significado, reside tambem 
sua grandeza, que a eleva bem acima de todas as figuras 
de Alceste que, falando ou cantando, pisaram os palcos do 
teatro moderno. 

Eumelo, o filho pequeno, entoa um canto de lamenta- 
ęao pela morte de Alceste, e o coro louva a sua memória. 
Nesse momento, em meio do luto da casa, chega um hós- 
pede: Heracles, a caminho de novos trabalhos, detem-se no 
paldcio de Admeto. Este nao o deixa partir, embora Hera¬ 
cles nao queira aceitar a hospitalidade em um lar enlutado. 
A firn de dissipar todos os escrupulos, Admeto cala-lhe ate 
mesmo o fato de estar levando ao tumulo a própria esposa. 

O esąuife de Alceste, acompanhado do cortejo funebre, 
j£ se encontra diante do palacio quando chega o pai do rei, 
Feres, com oferendas para a morta. Nas duras pałavras com 
que Admeto rejeita a compaixao do velho que, com seu 
próprio sacrificio, poderia ter impedido o daquela vida tao 
jovem, nas rćplicas acerbas de Feres, que lanęa todas as 
recriminaęóes de volta sobre o excessivo amor h vida e o 
egoismo do filho, flameja urna daquelas cenas de disputa, 
de importancia tao tipica para a tragedia euripidiana. Claro 
que, em relaęao a peęa como um todo, esta cena visa mos- 
trar a grandeza da mulher capaz de tal sacrificio em con- 
traste com esse fundo mesąuinho, mas, para entender intei- 
ramente a briga junto ao esquife de Alceste, cumpre con- 
siderar a autonomia que agora havia alcanęado o agon, este 
entrechocar-se dos contendores. Al, nenhum argumento e 
demasiado mau ou rebuscado; o gosto apaixonado dos ate- 
nienses pelos processos e a doutrina sofista da dupla con- 
cepęao de todas as coisas atuam em conjunto e combinam- 
se. Por isto tambem e erro transformar aquilo que em tais 
cenas 6 dito por amor ao debate numa chave para com- 
preender o todo. Para a estrutura do drama de Eunpides, 6 
da mais alta importancia essa emancipaęao de urna parte 
individual claramente delimitada. Tambem por esse lado, o 
organismo do conjunto afrouxa e, mais tarde, no prólogo, 
no relato do mensageiro e no canto do coro, teremos ocasiao 
de ressaltar o mesmo desenvolvimento para a autonomia de 
partes isoladas. O perigo de tipificaęao e de rotina se en- 
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contra por tr£s disso, e Eurfpides nem sempre soube evitś-lo 
completamente. 

O coro segue o cortejo funebre de Alceste. Como em 
Ajax y o palco permanece vazio durante algum tempo. Em 
trementes, Heracles andou se divertindo no palacio; ficamos 
sabendo disso atravćs de um criado, o qual nao concorda ab- 
solutamente com tanta alegria numa casa enlutada. Heracles 
entra entao no palco, embriagado. A cena foi repetidamente 
utilizada para caracterizar este Heracles como o alegre be- 
berrao da comćdia dórica e, assim, introduzir no drama o 
maximo possfvel de traęos burlescos. Na realidade, o poeta 
e aqui muito comedido e vemos bem depressa que este He¬ 
racles e outro, verdadeiramente herói e salvador dos mortais 
em apuros: quando e inteirado da identidade da morta pelo 
criado, dispoe-se, sem titubeio, a retribuir a hospitalidade 
de Admeto, arrebatando da morte a preciosa vftima. Aqui 
encontramos outro motivo do conto folclórico, o da łuta 
com a morte combinado ao do sacrificio da vida por amor. 

Admeto volta do enterro com o coro. A caracterizaęao 
desta figura certamente nao foi menos dificil para o dra- 
maturgo do que 6 para nos compreender um homem que 
aceite tal sacrificio. A antiga narraęao lenddria nao preci- 
sava preocupar-se com motivaęao psicológica, e Eurfpides 
consegue, com a pro messa de Admeto de manter fidelidade, 
na cena da despedida, com sua atitude perante o hóspede 
Heracles, com os amargos lamentos com que retoma do 
enterro, apenas fazer com que nao 1evemos a mai o feliz 
desenlace da peęa. Mas ha um ponto em que a sua carac¬ 
terizaęao adquire urna profundidade totalmente inusitada. A 
este Admeto junto ao tumulo se lhe abriram os olhos e ele 
percebe que, votado a morte, nao devia ter aceito que a 
mulher morresse por ele e que este sacrificio, destinado a 
preservar-lhe a vida, foi no fundo o que o destruiu por in- 
teiro. Em sua exclamaęao: u Só agora compreendo” (940) 
ha uma mudanęa, urna distensao da vontade e da aęao trś- 
gicas, que indicam uma nova posięao do homem no drama 
de Eurfpides. 

O dificil problema que nos coloca a caracterizaęao de 
Admeto, ate os tempos mais recentes, foi tratado de ma- 
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neiras tao diversas que fazemos empenho em delinear nossa 
interpretaęao da forma mais clara possfrel, razao pela qual 
precisamos distanciar-nos um pouco das formulaęoes ante- 
riores. Em face da figura da lenda, totalmente incolor, que 
nao se explica por qualquer motivaęao, Eunpides nos mos- 
tra, certamente, como o sacrificio de Alceste repercute sobre 
o homem que o aceitou. Mas nem foi intenęao do poeta 
reduzir o mito ad absurdum pela indicaęao de suas conse- 
qu§ncias impossiveis, nem 6 nossa intenęao mudar o nome 
da peęa de Alceste para Admeto , e passar a concebe-Ia como 
a tragćdia desta ultima personagem. A questao de saber ate 
que ponto podemos empregar a nossa psicologia na inter¬ 
pretaęao das personagens euripidianas e a mais importante 
e a mais diffcil para a compreensao deste autor. Em nosso 
caso especifico, cumpre refletir bem sobre a advertencia 
que veio a ser extemada por Goethe, em tom folgazao, na 
farsa Deuses , Heróis e Wieland. 

Agora, quando Heracles aparece trazendo pela mao a 
Alceste salva, coberta por um veu e silenciosa, que o herói 
arrancara das garras da morte, Admeto e obrigado a suportar 
mais urna prova. Heracles diz que gostaria de deixar na 
casa do rei urna mulher estranha, que obtivera como premio 
de urna łuta. Na recusa assustada de Admeto, vemos a se- 
riedade com que pretende ser fiel a morta, o que o toma 
digno de reconhecer a esposa e conduzi-la para sua casa a 
firn de iniciar urna nova vida. Mas Heracles nao participa 
da festa comemorativa, pois o tragico de sua vida, leve- 
mente insinuado, o foręa a novos trabalhos. 

A Antigiiidade chamava de misógino o poeta que criou 
a figura de Alceste. Nas Tesmoforiazonsai (no ano de 411), 
Aristófanes faz com que as mulheres de Atenas o submetam 
a julgamento criminal, e a anedota quis explicar sua miso- 
ginia como fruto de infelizes experiencias domesticas. Con- 
cebe-se um juizo tao erroneo, se se considera que o olhar 
dos contemporaneos se fixava exclusivamente em figuras 
como Fedra e Estenobeia. Mas nós entendemos Eunpides 
como o poeta a quem precisamente na mulher se lhe abri- 
ram todas as grandezas e miserias da alma humana. Trouxe 
ao palco mulheres que consomem a si e aos outros nas 
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abrasadoras chamas de paixoes desencadeadas. Naąuela 
Atenas em que as mulheres melhor reputadas eram aąuelas 
das quais pouco se sabia dizer, isso produziu o efeito de 
um ataque inaudito ao sexo feminino, e lhe valeu a fama 
de inimigo das mulheres. No entanto, e exatamente a ele 
que devemos agradecer aquelas personagens femininas nas 
quais a natureza humana alcanęa sua maior realizaęao, a 
do sacriffcio abnegado. 

Repetidamente o poeta voltou ao tema da oferenda ab- 
negada da própria vida e, embora nem sempre o tenha plas- 
mado com o vigor e a profundidade da figura de Alceste, 
trata-se quase sempre de mulheres dotadas dessa grandeza 
de coraęao. Nas Heraciidas , Macaria sacrifica-se pelos seus, 
no drama perdido Erecteu (em conjunto com as Suplicantes , 
por volta de 424) junto a filha, que padece semelhante mor- 
te, apresenta-se a mae, que aprende a sobrepujar sua dor e, 
numa particular transięao em urna das ultimas obras, Ifige- 
nia passa do terrfvel medo da morte a oferenda resoluta da 
vida pela causa maior. O autor se revela psicólogo profundo 
la onde o sacriffcio nao e feito pela mulher. Nas Fenicias^ 
Meneceu salva a cidade natal dando a vida por ela, e aqui 
se trata do rapaz, cuja pura juventude, como o coraęao de 
mulher, e capaz de tal abnegaęao. Texto hoje perdido, Fri- 
xo> pelo sacriffcio de urna vida jovem, tambem pertencia 
com toda certeza a esse grupo de obras. 

Sabemos que Alceste ocupava o quarto lugar numa te- 
tralogia, ou seja, o lugar que cabia comumente ao drama 
satfrico após as tres tragedias. Precediam-na As Cretenses , 
com a historia do adultćrio de duas filhas do rei de Creta, 
o Alcmeon em Psofis que, como drama dos destinos de um 
matricida e do fiel amor de mulher, passamos a conhecer 
melhor atraves de um papiro florentino (Pap. Soc. It. n° 
1302), e Telefo que, para indignaęao dos atenienses e de 
sua comćdia, fez o rei dos musicos entrar em cena vestido 
de farrapos. E inutil querer encontrar aqui urna conexao 
trilógica e depreendemos que, para expressar o forte inte- 
resse de Eunpides pela personalidade individual, a trilogia 
vinculada em unidade nao e a forma adequada. Nao nos 
aproveitaremos do fato de que Alceste estava colocada de- 
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pois das tres tragćdias hoje perdidas, no lugar do drama 
satirico, para descobrir traęos burlescos nessa peęa que 6 
sćria, apesar do finał feliz. Relacionamo-la todavia com a 
observaęao de que, das setenta e cinco peęas que entraram 
como autćnticas na biblioteca de Alexandria, apenas sete 
ou oito eram dramas satmcos. Eunpides portanto, com fre- 
qiiencia, substituiu o drama satirico ao termo da tetralogia 
por outro drama nao-satfrico, mas de epfiogo feliz. O fato 
de assim proceder radica em sua indole, carente da des- 
preocupada alegria que nos toma tao preciosos Os Ichneutai 
de Sdfocles. Ele próprio nos d£ testemunho disso no seu 
unico drama satirico subsistente, O Ciclope. Ainda que mui- 
tos aspectos dessa obra, como a desenvolvida tecnica do 
dialogo a tres, apontem para o penodo tardio da vida do 
poeta, sua cronologia e tao imprecisa que, sem maiores re- 
ceios, poderemos inseri-la aqui. 

Seu tema e o conhecido episódio do Ciclope na Odis- 
seia. A obra faz-se drama satirico pelo fato de que os sa- 
tiros, por aiguma circunstancia, foram lanęados com seu 
pai, Sileno, h. terra do Ciclope, e ali, muito a contragosto, 
lhe servem de pastores, servidao de que os livra a astucia 
de Odisseu. Nao falta humor a pintura desses semi-animais, 
com sua fanfarronice e ocasional covardia; no entanto, sen- 
timos a ausencia daquela luz diafana e alegre que ban ha a 
obra de Sófocles. Traęos do pensamento da ćpoca penetra- 
ram o drama satirico de Eunpides, mas nao desabrocharam 
inteiramente na obra. Este Ciclope acentua seu desprezo pelo 
tiornos e sua confianęa exclusiva na própria foręa bruta, ex- 
pressando-os em palavras que, apesar de todo o caricatu- 
resco, sao apresentados a maneira como Platao faz um Ca- 
licles no Górgias , ou um Trasimaco na Republica , defender 
a pretensao do mais forte a toda transformaęao da lei. 

Desde o principio da sua atividade criadora, o poeta 
sentiu-se atrafdo pela figura demoniaca da Medeia. Ja nas 
Pelfades (455), apresentou a feiticeira que destrói o veIho 
Pelias em um ardil no qual as próprias filhas inocentes do 
rei sao convertidas em seus instrumentos. Urna lenda śtica 
relaciona Medćia e Egeu, mencionando, tambem, urna cons- 
piraęao contra Teseu, que ainda nao era desconhecido pelo 
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pai. Era esse o contetido de Egeu. At6 nós só chegou a 
Medeia , do ano de 431, que nos mostra no apogeu a arte 
do poeta em fazer que os feitos e destinos do homem nas- 
ęam do demónio que habita em seu peito. Nesta peęa, Eu- 
rfpides tampouco recua dian te de uma ampla inovaęao do 
conteudo, a fim de abrir caminho as foręas em sua tragedia. 
A princesa da Cólquida, que Jasao tirou de sua pdtria e 
abandonou em terra estranha, e sobretudo a mulher que 
opoe a ofensa e ao sofrimento o cardter desmedido de sua 
paixao. Por isso esquecemos a feiticeira com seus truques 
mdgicos, ainda que possam tambem ser utilizados para a 
aęao, no devido lugar. Nao como bruxa e sim como pessoa 
humana 6 demo maca esta Medćia, que e transformada por 
Eurfpides em assassina dos próprios filhos. Com grandę li- 
berdade opoe-se ele aqui d tradięao, que nos informa sobre 
um morticinio dos filhos pelos corfntios e sobre o culto que 
se lhes tributou (SchoL Med.> 9, 264; Paus, 2; 3, 6 etc.) e 
que, numa variante, nos permite ainda reconhecer o ponto 
de partida para a inovaęao de Eurfpides: Medeia, na tenta- 
tiva de imortalizar os filhos por meio de prdticas magicas, 
te-los-ia destrufdo. E bem posswel que o mito de Procne, 
que matou o filhinho para se vingar do marido Tereu, haja 
influfdo na versao que Eunpides deu a lenda de Medćia. 

A altitude que a modelagem euripidiana atingiu neste 
drama se nos evidencia tambćm pelo fato de que nenhuma 
outra de suas peęas apresenta construęao tao uniforme, ela- 
borada a partir da figura central. Jś no prólogo, dito pela 
arna de Medćia, nos 6 mostrada sua dor com a traięao de 
Jasao, que deseja tomar para nova esposa a filha do rei de 
Corinto: ora explode em lamentaęóes selvagens, ora se fe- 
cha em silencio, e o ódio com que olha para os filhos faz 
a arna estremecer, num pressentimento daquilo que estś por 
vir. O guarda, que aparece com as crianęas, traz a notfcia 
de que Creon quer banir da cidade Medeia e os filhos, e 
volta (92. 100) a agitar-se a preocupaęao de que o desespero 
de Medeia possa redundar em perigo para o seu próprio 
sangue. Cuidadosamente o poeta nos predispoe as suas ino- 
vaęoes no tema e, como parte disto, ouvimos, dentre os 
dolorosos gritos de Medeia, que nos vem do pal dci o, tam- 
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bem sua maldięao contra os filhos (113). A ama adverte as 
crianęas para que nao compareęam di antę da mae, e aqui 
as palavras com que fala da natureza selvagem de Medeia 
nos descerram um conhecimento que parece dimanar do 
verbal, mas que vai muito alem dele. Com as palavras quase 
sinonimas rjfloę, (pumę, cpprjv, os versos 102 e ss. nos des- 
creveram o carater de Medćia, e nelas sentimos tanto o de- 
sejo de designar de forma precisa as foręas que operam o 
decisivo no homem quanto a busca titubeante de tal deno- 
minaęao. 

O coro das mulheres corfntias entra em cena. Com sua 
compaixao, acompanha o destino de Medeia, quer ampara- 
la, consolando-a. Medeia nao repele as mulheres - deixa o 
palacio e lhes fala de sua desventura. O dominio com que 
fala e faz as palavras passarem logo de seu destino parti- 
cular a ideia geral, corrente no tempo do poeta, sobre a 
desgraęa social da mulher, contrasta eficazmente com os 
brados de desespero que escutamos no interior do palacio. 
Por meio desta disposięao, Eunpides mantem, nessa pri- 
meira grandę fala de Medeia, a auto-expressao dentro da- 
queles limites que irao permitir, nos discursos posteriores, 
o efeito maximo da emoęao em grau ascendente. Mas o 
dominio que Medeia revela nesta fala prepara tambem a 
maneira pela qual enfrenta Creon, o rei do pais, que lhe 
anuncia o desterro. Nesta cena, o cślculo frio de sua razao 
e mais forte que o fogo dentro de seu peito, e ela se humilha 
atć a suplica e consegue do inimigo o dia de prazo que lhe 
dara espaęo de tempo para a vinganęa. Segue-se a esta cena 
o primeiro dos tres grandes monólogos, cuja estrutura nos 
foi revelada por Wolfgang Schadewaldt, na mais bela parte 
do seu livro Monolog und Selbstgesprach (Monólogo e So- 
lilóąuió) (1926). E verdade que, a princfpio, Medeia se di- 
rige as mulheres do coro, mas logo depois este interlocutor 
retrocede. E consigo mesma que dialoga, reflete sobre o 
caminho da vinganęa em que esta inabalavelmente firmada, 
e procura o lugar que lhe dard seguranęa, urna vez consu- 
mada a desforra contra Jasao, sua noiva Creusa e o pai 
desta, Creon. O coro fica esquecido, quando Medeia chama 
a si mesma pelo nome (402), exortando-se a transformar o 
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opróbrio no triunfo da vinganęa. Corresponde ao desfecho 
tipico de uma fala pateticamente intensificada, o fato de ela 
concluir com uma palavra generalizada sobre a aptidao da 
mulher para a aęao malevola. 

Tambem esta tragedia tem seu agon, mas ele nos apre- 
senta uma łuta de ar mas desiguais. Jasao que, atraves de 
sofismas, quer marcar sua infidelidade como um ato de in- 
teligencia e prudencia se aguenta mai perante Medeia, que 
recusa sua ajuda mesquinha e nao poupa recriminaęoes. 

A cena subseąiiente ao próximo canto do coro, a que 
mostra Egeu, rei da Atica, em viagem para Delfos, passando 
por Corinto, onde se encontra com Medeia, deu margem a 
diversas interpretaęoes e censuras por seu carater episódico, 
mas ocupa, ainda assim, dentro da textura do todo um lugar 
facilmente compreensivel. Boa parte da primeira fala mo- 
nológica de Medeia (386) coubera a reflexao sobre o sitio 
onde poderia asilar-se depois de consumada a vinganęa. 
Agora, a cena com Egeu da-lhe a resposta: o rei lhe dis- 
pensara abrigo seguro em Atenas. Mai ele sai, Medeia re- 
vela seu piano, completamente amadurecido. Num presente 
envenenado, as crianęas levarao a morte a Creusa, e a seguir 
ouvimos as terrfveis palavras que as primeiras cenas do dra¬ 
ma jó preparavam: os meninos morrerao pelas maos de sua 
própria mae, pois o hornem que a abandonou deverd sentir 
uma solidao ainda mais aterradora do que aquela que ele 
lhe reservara. No entrechocar-se de dois versos (816 e s.), 
em que se altemam as falas de Medeia com as da corifeia, 
percebemos o que ha de demomaco em sua resoluęao, que 
afunda qualquer outro sentimento sob o desejo de represa- 
lia, um desejo engendrado por sua paixao e afirmado por 
sua mente: “Queres matar teus filhos, mulher? - Assim, 
atingirei o coraęao de meu esposo no mais profundo bem’\ 

O canto do coro a seguir tem dupla funęao. Reflete, 
ao mesmo tempo, o ato precedente (agora que a articulaęao 
do drama atravds dos cantos ressalta com maior nitidez, 
podemos usar esta expressao com alguma seguranęa), ao 
contrapor o desejo de Medeia no sentido de encontrar asilo 
em Atenas com o horror do infanticidio. Por outro lado, o 
nome de Atenas, no primeiro par de estrofes do estasimo, 
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converteu-se num cantico de louvor k cidade, hino cuja be- 
leza jamais foi superada. Sentimos a i a pura devoęao do 
poeta pelo solo de sua patria, mas sentimos tambem o que 
h ś. de mais pessoal nele, quando enaltece justamente o es- 
piritual no ar claro e leve por sobre a cidade pśtria. Os 
erotes tem ai sua morada, juntamente com a Sabedoria, e 
nessas palavras expressa~se aquilo que permaneceu a perene 
gloria de Atenas: 

824 Povo do Erecteu, louvado desde a antigiiidade, filhos felizes dos 
felizes deuses, da drvore que cresce nesta terra jamais devastada, 
colheis os frutos dourados da sabedoria, leves marchais pelo azul 
do cću: aqui, sim, aqui, di-lo a lenda, a Harmonia dourada deu 
vida &s sagradas Musas. 

Afrodite, deitada no suave Quefiso, haure das ondas o frescor do 
ar, suavemente fa-ias murmurar pelas campinas. Tranęa para os 
cabelos dourados coroas fragrantes de rosas abertas, sem cessar 
envia seus filhos alados, meninos-Eros, que aj udem k sabedoria, 
de que depende o que conseguira ser feito. 

Agora Jasao precipita-se na rede que Medćia Ihe pre- 
parou. Alegra-se por ficar livre a tao baixo custo; ele mes- 
mo apoiara a petięao a ser apresentada pelos dois meninos, 
para que possam continuar no pais, Nao lhe importa o fato 
de que, deixando-os, Medeia deixaria a ultima coisa que 
lhe resta. Em meio ao canto do coro, acompanhamos as 
duas crianęas em seu caminho e vemos Creusa, ao receber 
delas os presentes de Medćia. Agora nao h£ retomo para 
Medeia, mas, no ultimo trecho desse trajeto, hao de faltar- 
lhe as foręas com que abraęara a decisao de vingar-se. O 
poder dos sentimentos naturais ergue-se contra a monstruo- 
sidade de seu piano, provocando no peito da mulher a ub 
tima grandę łuta que precede a aęao. J i a sentinela que sai 
do palacio com os meninos, e anuncia contente a revogaęao 
do decreto contra eles, encontra Medeia profundamente 
transtornada. Depois que o guarda se afasta, tornamo-nos 
testemunhas da łuta que vai pela alma de Medeia, numa 
fala que, embora mencione uma vez (1043) as mulheres do 
coro, e em essSncia um monólogo, A intensidade da repre- 
sentaęao de processos fntimos que se apresenta neste mo- 
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nólogo, nao tem paralelo na tragódia atica e nos mostra o 
ser humano aberto, sob uma nova faceta, para a poesia tró- 
gica. Nao se apresenta aqui, como no monólogo de morte 
do Ajax sofocliano, uma vontade inflexivel na determinaęao 
que Ihe 6 prescrita pela physis humana; mas o que vemos 
e o homem entregue k altemaęao das potencias que se ori- 
ginam em sua alma e lutam por sua posse. Corresponde ao 
modo grego de encarar as coisas o fato de que a mais pe- 
rigosa dessas potencias seja como que configurada por Me- 
deia em interlocutor vivo e contraparte do dialogo. Só as 
apalpadelas pode a traduęao reproduzir aquilo que Medćia 
pretende alcanęar com o flopóę, ao qual em conjura invoca 
(1056) para poupar os filhos. A vontade ardente do coraęao, 
o afeto que sobrepassa os sentidos, tudo isto se encontra 
nessa palavra, como Eurfpides a emprega aqui. A potencia 
antagónica, que no peito de Medćia łuta contra esta vonta- 
de, sao os pooteopaia, os pensamentos da tranquila pon- 
deraęao que, por tras da ansia pelo ato desenfreado, tornam 
visivel seu significado no conjunto do universo, e suas eon- 
seqiiencias. Tao violenta e a pugna dessas foręas que por 
ąuatro vezes Medeia modifica sua decisao. A mae ve o 
olhar e o sorriso dos filhos e julga que nao pode levar a 
cabo o que, no entanto, pretende. Mas, ao firn, o demónio 
em seu coraęao foi o mais forte e o que faz pender a balanęa 
6 a reflexao de que, de todo modo, as crianęas estao per- 
didas: se forem poupadas pela mae, atingi-las-£ a vinganęa 
de seus inimigos, após a morte de Creusa, que por certo 
estś agora ocorrendo. Ei-la inteiramente entregue a dor da 
despedida, da ultima cancia, e depois condensa tudo o que 
se passou dentro dela em palavras que, para a tragćdia eu- 
ripidiana dessa epoca, tern significado programatico (1079): 
“A coragem desesperada do coraęao e mais forte que meu 
pensamento, 6 ela a causa dos maiores infortunios que re- 
caem sobre o homem”. 

Aqui, como em nenhuma outra passagem da dramatur¬ 
gia de Eurfpides, e nftido que os dois pól os da oposięao 
trógica nao mais referem, como em Esquilo, deus e homem, 
mas ambos se situam no fntimo do humano. Ainda que isso 
possa significar de certa maneira, se medido pelos prede- 
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cessores, uma secularizaęao da tragedia, nao quer dizer ab- 
solutamente que o tragico perca com isso o sentido e tenha 
sido eliminada a superestrutura de uma vigente hierarquia 
de valores. Medeia, Hipolito, Hecuba, todos eles com seu 
atuar e sofrer, colocam-se dentro de uma ordem estóvel do 
mundo. Que esta ordem seja de natureza divina, Eurfpides 
jamais o pos em duvida, por mais insegura que se lhe tor- 
nasse a explicaęao desta por meio do mito tradicional. 

O grandę monólogo constitui o ponto culminante do 
drama; nele chega a uma decisao a łuta que se trava na 
alma de Medeia. Todo o resto se desenrola com necessidade 
fatfdica. Chega urn mensageiro anunciando a desditada 
morte de Creusa, que sucumbiu aos adornos do presente 
envenenado. E agora o extremo tera de acontecer. Mais uma 
vez Medeia dirige-se as mulheres e justifica seu ato pela 
necessidade, e mais uma vez volta a falar consigo mesma, 
a falar com sua própria mao que ameaęa paralisar-se (1244). 
Entao, em meio as palavras angustiadas do coro, ressoam 
os gritos de morte das crianęas. Jasao chega demasiado tar- 
de para salva-las e, aniąuilado, e foręado a ver como Me¬ 
deia foge com os corpos das crianęas, no carro de dragoes, 
enviado pelo deus Helios. No carro encantado a feiticeira 
goza com selvagem prazer seu triunfo sobre o homem que 
odeia, conferindo com isso um forte acento ao finał do dra¬ 
ma. Mas, para o nosso sentimento, desaparece aqui a mulher 
que, no decorrer da peęa, vimos lutar e sofrer, condenada 
a culpa e a dor. 

Quao variegado e o conteudo da tragedia euripidiana, 
e a que ponto foi afrouxada a coesao da tri logia, no-lo mos- 
tra o fato de que, ligado a Medeia , havia um Filoctetes , 
cuja problematica nacional ja comentamos em conexao com 
a peęa de Sófocles, que chegou ate nós. Conhecemos a epo- 
ca que precisou impelir tais pensamentos ao primeiro piano, 
Quando, juntamente com Dictis, Medeia e Filoctetes foram 
encenados, Atenas encontrava-se em face daquele ajuste de 
contas com seu rival espartano, que determinaria quer o seu 
destino quer o da Grecia. Eurfpides nao se subtraiu nem a 
sua ^poca nem a seu pais, mas assim como sua obra, no 
conjunto, nao brotou tao diretamente do solo da polis quan- 
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to a obra de Esquilo, assim tampouco aąuilo que a historia 
de sua epoca lhe oferecia pode chegar a uma perfeita har¬ 
monia na configuraęao de cada uma de suas peęas. Esses 
eventos de historia encontram-se por tras dos Heraclidas , 
que podemos situar no princfpio da guerra arquidamica, 
quięa no ano de 430. Alguns dos traęos da tragedia euri- 
pidiana, tal como ja se nos manifestam, congregam-se aqui, 
sem chegar a formar uma unidade ultima. Num processo 
que se repete seja em Andrómaca seja em Heracles , e que 
tern paralelos nas Suplicantes e em Helena , o poeta abre a 
representaęao com um quadro ja montado: suplicantes pros- 
trados junto a um altar. Por meio da cortina, nosso palco 
pode tornar semelhantes grupos subitamente visfveis, mas 
os antigos tinham de aceitar que as cenas se ordenassem, 
mudamente, antę seus olhos. Eis os descendentes de Hera¬ 
cles que, juntamente com sua viuva Alcmena, e seu velho 
companheiro de łuta, Iolau, fugiram de Euristeu, rei de Ar¬ 
gos, inimigo figadal do herói. O rei gostaria que seus es- 
birros os arrancassem do altar, mas Atenas 6 aqui tambem 
o refugio dos oprimidos. O filho de Teseu, Demofonte, co- 
loca o direito acima da foręa e quer impó-lo, ainda que 
pelas armas. Mas, antes que se passe a łuta, evidencia-se 
que Persefone exige um sacrificio humano e uma das filhas 
de Heracles, cujo nome nao e mencionado no drama mas 
que por outra tradięao sabemos ser Macaria, voluntariamen- 
te oferece sua jovem vida. O tema euripidiano do sacrificio, 
que d central em Alceste , em comparaęao com este, aparece, 
nas Heraclidas , de maneira levemente episódica. Tambem 
falta neste drama um relato da consumaęao do sacrificio. 
Se bem que um excelente conhecedor da tragedia tenha no- 
tado que Eurfpides esta interessado na coragem de sacrificio 
e nao no sacrificio em si, o motivo se desata com demasiada 
facilidade do resto da aęao, após a saida da jovem (607). 
Contra as Heraclidas , que com seus 1055 versos subsisten- 
tes, constitui a mais curta das tragedias que nos restam de 
Eurfpides, perdura a suspeita de que sua forma atual re- 
monte a uma reelaboraęao cenica do seculo IX, embora 
ultimamente tenha havido tentativas de refutar a suposięao. 
Em outros casos tambem e mister contar com modificaęoes 
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deste tipo, mas e quase impossfvel por na conta de uma 
reelaboraęao o carater episódico do tema do sacriffcio na 
peęa em estudo. 

Na łuta contra Euristeu, vencem os atenienses e apri- 
sionam o rei inimigo. Um momento luminoso, mas nao obs- 
tante um só, o poeta erigiu em sua peęa no episódio de 
Iolau, rejuvenescido no combate decisivo. Na segunda parte 
deste drama de composięao pouco rigida, Alcmena, a es- 
posa de Heracles, que na primeira parte nao chegava a pro- 
nunciar uma só palavra, adquire vida própria. Novamente 
a trama 6 dominada pela foręa se!vagem do śh)|ióę, que 
derruba todas as barreiras. Contra todo o direito humano e 
divino e contra o protesto dos atenienses, Alcmena manda 
matar o cativo Euristeu, Sentimos por trós disto o problema 
do justo destino a ser dado aos prisioneiros de guerra, que 
as lutas da epoca voltavam a propor. Mas, em Euristeu, 
Eurfpides levou a cabo, como em tantas outras vezes, uma 
justificaęao da figura condenada pelo mito. Virilmente, o 
cativo marcha para a morte e, apesar de sua alusao k ordem 
de Hera, que o impeliu k inimizade com Heracles, nao ser 
mais do que uma incrustaęao, como ć freqliente em Euri- 
pides, de traęos miticos na argumentaęao racional, e por 
esta via que ele seró isentado de sua responsabilidade. Mas 
como Atenas quis conceder-lhe o direito do prisioneiro a 
própria vida, Euristeu, qual outro Edipo, protegera do pró- 
prio tumulo os atenienses com sua benęao, caso os descen- 
dentes de Heracles marchem alguma vez contra a cidade. 
Compreendemos este finał, se pensarmos que os Heraclidas 
sao antepassados dos reis de Esparta, que precisamente en- 
tao estava em guerra contra Atenas, mas, se o compararmos 
com as promessas de benęaos de Orestes, na conclusao da 
Orestia , e com a posięao central do tema no Edipo em Co¬ 
lona , de Sófocles, aqui este finał nao passa de um apendice. 

A tragedia euripidiana, que comeęava a captar nova- 
mente a imagem do ser humano fora das antigas relaęóes 
religiosas, apresentava tambóm novas facetas de Eros. Na 
trilogia das Danaides , de Esquiło, vimos Eros com foręa 
cósmica da natureza, e tomamos a deparar a mesma con- 
cepęao num dos cantos da Antfgone de Sófocles. Agora em 
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Eurfpides, pelo contrario, Eros nao e encarado como foręa 
objetiva e sim como paixao subjetiva. E como as tragedias 
do tempo de Medeia sao principalmente movidas a partir 
das potencias do flupóę, ć sobretudo pelo poder do erótico 
levado &s raias do patológico que Eurfpides se sente repe- 
tidamente atrafdo e, tambćm aqui, o contrapoe como revo- 
łucion^rio h tragedia mais antiga. 

O culto e a lenda de Trenzena tinha um herói, Hipólito, 
que pertence &quele cfrculo de figuras juvenis gregas que 
nos apresentam o caęador sołitório, afastado do amor. Com 
facilidade se lhes vinculou, precisamente a elas, a narrativa 
que, abreviada, denominaremos de “motivo de Putifar”. 
Aqui e a própria madrasta do moęo, a cretense Fedra, es- 
posa de Teseu, que acarretou com seu amor a perdięao de 
ambos. Isto Eurfpides j& encontrou desenvolvido, pois as 
donzelas trenzenianas que, antes do enlace matrimonial, 
oferendavam seus cabelos a Hipólito celebravam-no em 
seus hi nos cultuais. Sófocles escreveu urna Fedra, e gosta- 
rfamos de saber o que fez do tema. Para Eurfpides, o pathos 
da paixao tinha por si mesmo de passar ao primeiro piano. 
Numa versao precedente ao drama que chegou ate nós, pin- 
tara o amor de Fedra com todo o arrebatamento da paixao. 
Essa rainha ateniense rojava-se aos pós do enteado e men- 
digava seu amor. A peęa chamava-se por causa da jovem 
que se ocultava em seu horror IflTtó^DToę KaA,\)7rxópevoę. 
A própria Fedra, perante Teseu, acusava o enteado de te-la 
seduzido e, depois da morte do moęo, suicidava-se. E sig- 
nificativo que a ćpoca de Roma imperial, nas cartas de As 
Herofnas , de Ovfdio e, em parte, na Fedra , de Seneca, atra- 
vós das quais Eurfpides exerceu grandę influencia sobre os 
tempos subseqiientes, tenha recorrido justamente a essa 
moldagem crassa do assunto. O publico de Atenas decli- 
nou-a e, em 428 , com o Hipólito Coroado , o poeta lhe dava 
urna nova configuraęao, com a qual obteve urna de suas 
rarfssimas vitórias. 

Esta segunda elaboraęao certamente tornou o carśter 
patológico do tema mais suportśvel aos atenienses, mas 
continua sendo algo singular para Eurfpides o fato de que 
as cenas emoldurantes da aęao representem-na como resul- 
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lado da disputa entre duas deusas, Afrodite e Artemis. Aqui 
as coisas nao se dispoem como na cena inicial do Ajax y de 
Sófocles, ou na parte finał das Eumenides , em que se nos 
desvenda o saber ultimo de um poeta devoto, ąuanto a po- 
sięao do homem em relaęao ao divino. Para Eunpides, 
Afrodite e Artemis nao representam as grandes e reais po- 
tencias em que se encerra o verdadeiro sentido dos acon- 
tecimentos, mas sim meios de objetivaęao de processos in- 
teriores, tomados da crenęa popular. O essencial, entretanto, 
continuam sendo os processos no coraęao humano, e sao 
eles tambem que movem a peęa dentro das cenas que a 
emolduram, com o aparecimento de Afrodite e Artemis. 
Tambćm nisso a obra de Eunpides apresenta dupla face: 
voltado para a literatura, cMssico dos tempos śureos, ja 
anuncia, no entanto, em muitos aspectos, o helenismo. Se 
vemos aqui as ocorrencias numa especie de palco superior, 
com deuses atuantes, e logo a seguir inteiramente projetadas 
na alma das pessoas, isso corresponde exatamente ao modo 
de proceder do poeta epico alexandrino Apolonio, que mos- 
tra o romance de amor entre Medeia e Jasao, urna vez con- 
dicionado por negociaęoes entre deuses olimpicos, mas de- 
pois pela psique de Medeia. Mas aquele vinculo esquiliano, 
que procurava conciliar numa só unidade os deuses como 
colaboradores cruMoiTttopeę e a liberdade do agir humano, 
aparece aqui rompido, e mesmo em Eunpides jd e bambo. 

O prólogo com que Afrodite abre o drama, e no qual 
combina a apresentaęao dos pressupostos tematicos com o 
anuncio de sua vinganęa contra o jovem que só quer servir 
h casta deusa da caęa, tambem e significativo do ponto de 
vista formal. Este alivio da exposięao, por meio de discur- 
sos prologais, com a comunicaęao conjunta do argumento, 
e tao tipico de Eurfpides que se falou inclusive de prólo- 
gos-programas de teatro. Como Eunpides arcaiza em mui¬ 
tos elementos - tambem esta e urna antinomia frente ao 
teor de suas obras - e lfcito vislumbrar ai urna ligaęao com 
a funęao mais antiga do prólogo, conforme ja a comentamos 
no primeiro capitulo. Por outro lado, nao se pode desco- 
nhecer a continuaęao dessa pratica na comedia, atraves de 
Menandro ate Plauto. Esses discursos prologais, cujo afei- 
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ęoamento fomece mais um exemplo da independencia das 
partes, na tragedia de Eunpides, nao significam, todavia, 
um meio cómodo para expor urna aęao que complica o mito 
tradicional com as inovaędes intemas e externas introduzi- 
das pelo autor. Na textura da obra de arte, a atitude serena 
do discurso introdutório permite ao que vem a seguir aquela 
intensificaęao em que Eunpides e mestre. 

Em nosso drama, ao discurso do prólogo sucede a ex- 
posięao do carater de Hipolito, puro, totalmente dedicado 
a Artemis, numa cena que o mostra, após a caęa, sacrifi- 
cando a sua deusa. Na prece de Hipólito, Eunpides logrou 
criar um belo pedaęo de poesia. O tranqliilo e solitario pra- 
do onde Hipólito oferece flores a sua deusa e um simbolo 
maravilhoso da pureza de seu ser: 

73 Senhora, vos ofereęo esta coroa que trancei com as flores de urna 
pradaria virgem, onde o pastor nao ousa apascentar seus rebanhos, 
onde jamais se ouviu soar arado ou foice, onde na primavera so- 
mente as abelhas zumbem atraves das campinas inundadas de luz; 
a deusa da Castidade a umedece com dgua de fresca fonte. E só 
aquele que 6 puro, puro ate o fundo de sua alma pode aqui colher 
as flores - aos impuros e vedado este direito. 

Mas quando Hipólito, na conversa que se segue com 
o idoso criado, fria e secamente recusa a Affodite a sauda- 
ęao devota, percebemos que sua orgulhosa castidade, ao 
negar uma grandę potencia vital, significa ao mesmo tempo 
hybris. 

Paralelamente a cena de Hipólito, Fedra se apresenta 
após a entrada em cena do coro das mulheres de Trenzena. 
E outra Fedra, diversa da que aparecia no primeiro drama 
de Hipólito. Tambćm a ela a paixao pelo enteado correu 
ate o fundo da medula, mas ainda łuta pelo que sua nobreza 
inata lhe indica como justo. E uma das cenas mais impres- 
sionantes, dentre as afeięoadas por este grandę conhecedor 
da alma humana: dilacerada pelo sofrimento, Fedra, enfer- 
ma, e trazida numa liteira para a frente do palacio e łuta 
com a aia pela preservaęao do segredo que ela mesma gos- 
taria de espalhar aos quatro ventos. O romano Seneca, que 
escolheu justamente esta cena do segundo Hipólito para in- 


211 



cluir em sua peęa, quase inteiramente plasmado sobre o 
primeiro, nao poupou esforęos para superar o grego. Nao 
obstanie, fica muito aqućm da foręa com que Euripides real- 
ęa a inąuietaęao interna, fazendo-a manifestar-se em sinto- 
mas extemos. Fedra sai de pro funda prostraęao e quer - 
uma mulher śtica! - ir a caęa nas florestas da montanha. 
Esta totalmente entregue a tentaęao de respirar aquele mes- 
mo ar em que vive seu amado, depois volta a retrair-se em 
seu pudor. Mas sua paixao e mais forte do que ela; a prin- 
cfpio, no desejo de se confessar. Mas quando a aia a induz 
a pronunciar o nome amado, no momento em que, revelan- 
do seu segredo, tern de reconhecer a própria fraąueza, pro- 
poe-se a trilhar o ultimo caminho capaz de salvar-lhe a hon- 
ra - o da morte. Fedra e uma lutadora em cujo peito travam 
selvagem embate aquelas mesmas foręas que j i conhecemos 
no caso de Medćia: i!H)póę e pooteupocTa. 

A morte parece a soluęao, mas a vida reserva-se o seu 
direito, ao armar a seduęao atraves da arna, que promete a 
realizaęao dos desejos de amor. Depois de um canto do 
coro, consagrado nao ao regente cósmico de tudo o que e 
vida, mas sim a Eros, o qual, com a tocha do amor, reduz 
a cinzas as moradas dos homens, juntamente com Fedra 
tomamo-nos testemunhas do que fez a ama. No interior do 
palacio, revelou a verdade a Hipólito, mas a ela responde 
só o horror do puro e a invectiva do justo, todo cheio de 
si. A cena prossegue no palco e Fedra ve-se trafda, despo- 
jada de suas esperanęas, rejeitada e desdenhada pelo amado. 
Agora, só lhe resta a morte. Anteriormente desejara trilhar 
sozinha esta via, mas ć, do ponto de vista humano, verda- 
deiro e convincente que agora queira, com a morte, que- 
brantar o orgulhoso triunfo do homem pelo qual ia a ruina. 
Enforca-se e Teseu, ao voltar para casa, encontra, junto ao 
corpo da esposa, a carta em que acusa Hipólito de te-la 
impelido h morte, por exigir dela um amor ilicito. Num 
acesso de cólera, Teseu invoca sobre o filho a maldięao de 
seu pai Posseidon e, como Hipólito, no agon com o pai 
acusador, esta preso ao juramento feito a ama, ve-se obri- 
gado a aceitar o banimento. De um mensageiro ficamos 
sabendo quao rapidamente a maldięao patema alcanęou o 


272 



desterrado. Um terrivel touro emerge do mar e espanta os 
cavalos de Hipolito, que entao arrastam o amo para a morte. 
Mortalmente ferido, e ele trazido ao palco, mas Artemis, 
sua divina protetora, desvenda a inocencia do rapaz e, re~ 
conciliado com o pai, Hipolito morre. Antes de despedir-se 
do moribundo, a deusa promete-lhe ainda as altas honras 
do culto em Trezena. Com infinita delicadeza, o poeta apre- 
senta a despedida entre a deusa agreste e o jovem agoni- 
zante. O que aqui nos impressiona nao provem mais do 
reino de uma profunda religiosidade, mas e antes o antro- 
pomorfismo homćrico convertido na mais sutil humanidade. 

1389 Artemis : Desventurado, que infortunios crućis te cercam! A pureza 
de tua alma te conduz k morte. 

Hipolito : Oh! Hdlito divino! Na piór dor eu te senti e fui acalmado. 
Estas aqui, minha deusa Artemis? 

Artemis : Sou eu infeliz, tua amiga, que estó ao teu lado. 

Hipolito'. E v£s, senhora, o estado de misćria em que me encontro? 

Artemis: Vejo. Mas nao € lici to aos deuses derramar Mgrimas. 

Hipolito: Teu caęador se vai, oh t vai-se teu servo. 

Artemis : Mesmo na morte, meu caęador ć amado por mim. 

No desenlace da aęao, atraves do deus que intervem 
no finał, na inflexao da trama impulsionada pelas potencias 
da paixao humana para os fatos externos do culto, como 
se devessem proporcionar ao poeta a legitimaęao do que e 
apresentado, encontramos elementos que frequentemente se 
repetem e nos quais se revela a heterogeneidade da tragćdia 
euripidiana. Especialmente quando sua vinculaęao com o 
todo da obra 6 mais frouxa do que neste drama, que con- 
sideramos entre os mais perfeitos do teatro śtico. 

Numa sćrie de peęas que se perderam, Eunpides fixou 
no drama a imagem da paixao erótica. A mais próxima de 
HipólitOy e Estenobeia, que tambem cronologicamente nao 
se aparta muito da primeira. Trata-se aqui da mulher do rei 
de Tirinto, Proito, que tenta seduzir Belerofonte, amigo e 
hóspede do marido, e expia seu crime com a morte. Dentre 
as tragedias a que os sabios alexandrinos negavam a lavra 
euripidiana encontra-se um Tenes. Aqui, o motivo putifa- 
resco ligava-se ao mitico eponimo de Tenedos. A peęa pro- 
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vavelmente era de Crftias, o polftico radical, do qual vol- 
taremos a falar como tragediógrafo. 

Tres tragedias de Eunpides, cujo conteudo conhecemos 
em suas linhas bdsicas, moviam-se inteiramente no ambito 
da patologia de Eros. Nas Cretenses , plasmava-se uma len- 
da que fixou um reflexo da crenęa antiąiiissima, pre-hele- 
nica, da uniao da deusa da terra com um animai celeste, na 
historia que narrava o amor antinatural da rainha Pasffae 
por um touro. Permanece enigmatico para nós um canto 
que se preservou da peęa, no qual se apresenta um coro de 
mistes do culto do Zeus do Ida e de Zagreu. Mas só pode- 
mos dizer que o interesse de Eunpides por esses cultos dis- 
tantes da religiao oficial do Estado indicam suas experien- 
cias dionfsicas na Macedonia. Eolo traz a cena o amor entre 
irmaos e Crisipo, por outro lado (representado em 410, com 
as Femcias), o amor homossexual. Este amor nao era aceito 
como particularidade permissfvel do erotismo grego; Laio, 
que raptou Crisipo, filho de Pelops, sucumbe a essa paixao 
condenavel e cai sob a maldięao do seu ato. 

E uma das polaridades das personagens configuradas 
por Eunpides o fato de o mesmo Eros que conduz ao reino 
de escuros extravios alęar tambem as foręas puras da alma 
humana a elevada paixar. Vimos que na plasmaęao de Al- 
ceste o elemento erótico passa para tras, mas na Euadne 
das Suplicantes , a cujo lado colocamos a Laodameia de 
Protesilau, encontramos uma mulher cujo amor vence a 
morte. E se, em Antfgone , Sófocles pintou o amor de He- 
mon apenas concisamente e sem traęos subjetivos, no drama 
de mesmo nome, de Eunpides, esse amor surge em primeiro 
piano e triunfa com a salvaęao de Antfgone. Tambćm na 
Andrómaca (412, junto com Helena ), Eros e o saWador, 
quando Perseu, verdadeiro herói de lenda, arrebata ao dra- 
gao marinho a princesa que lhe despertara o amor. 

Atraves dessa exploraęao de motivos eróticos em toda 
a sua extensao e profundidade, Eunpides exerceu uma in- 
fluencia dificilmente calculavel sobre toda a literatura de 
todas as epocas ulteriores. Se temas dessa especie só apa- 
reciam mui marginalmente na comedia antiga, a nova co- 
mćdia de Menandro e seus companheiros e inconcebfvel 
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sem que o referido tema ocupe uma posięao central. O efei- 
to se propaga, penetra a literatura helenfstica e, atraves dela, 
atinge ate a romana. E se no drama, mesmo na literatura 
moderna em geral, 6 rara a ausencia do motivo erótico, 
tambem para es te fenómeno o ponto de partida ha de ser 
procurado em Eurfpides. 

Alguns anos depois de Hipolito , sem que possamos dar 
a data certa, embora deva estar ainda entre os anos vinte, 
surgiu Hecuba , a tragedia da rainha troiana. Tróia estd des- 
trufda, a frota grega pronta para a viagem de regresso, e as 
mulheres prisioneiras lamentam seu destino. Entre elas esta 
Hecuba, golpeada pelo mais pesado sofrimento. Viu tom- 
barem o esposo e quase todos os filhos, sua cidade e urn 
monte de escombros, mas o espectro do filho Polidoro nos 
anuncia, no prólogo, que seu tormento ainda nao chegou 
ao fim. De todos os seus filhos, pelo menos a este queria 
salvar e enviara-o, com ricos tesouros, ao rei da Tracia, 
Polimestor, em cuja hospitalidade confiava. 

Este, todavia, abate o menino por amor ao outro e ago¬ 
ra, conforme anuncia seu espectro, os gregos exigirao o 
sacriffcio da filha de Hecuba, Polixena, em honra a Aquiles 
morto. Ouvimos entao as lastimaęoes de Hecuba, em cuja 
dor pela queda de Tróia bate a notfcia trazida pelo coro das 
mulheres prisioneiras, de que Polixena foi votada ao sacri¬ 
ffcio. A mae ainda resiste a informaęao, quando chega Odis- 
seu para buscar a menina: com as suplicas de sua juventude, 
devera Polixena comover o homem que, mesmo sem cruel- 
dade, executa a resoluęao da assembleia do exercito. Mas 
Polixena, herdeira direta daquelas herofnas de Eunpides vo- 
tadas ao sacriffcio, com o nobre pathos da sua juventude 
altiva, nega-se a rogar pela vida: antes a morte que a es- 
cravidao nas terras estranhas do vencedor. Como sua deci- 
sao, e tambem sua morte que o relato do arauto descreve. 
Pela liberdade que preserva, ao tomar a si o seu destino, 
sem no entanto sacrificar-lhe a dignidade, podera lembrar- 
nos alguma personagem de Sófocles, mas a diferenęa e sig- 
nificativa. Nao e a oposięao entre o homem e a sorte de- 
cretada pelos deuses que constitui o nucleo essencial, a cuja 
volta se concentra a conformaęao da obra de arte, mas sim 
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o ser humano, sozinho, na patetica expressao da coragem 
com que porta seu destino, € que se encontra aqui no centro 
de tudo. 

Uma criada, ao ir em busca de śgua para lavar o corpo 
de Polbtena, traz da beira do mar o corpo de Polidoro, que H 6~ 
cuba supunha a salvo na Tracia. A enormidade da dor res- 
ponde, nessa personagem euripidiana, o borbotar do flupóę 
na paixao da vinganęa. Hecuba , como muitos dramas de 
Ćsquilo e Sófocles, e uma tragedia do sofrimento. Mais uma 
vez, porćm, reconhecemos outro poeta. Aqui, o destino nao 
6 a conftrmaęao do dommio divino, tampouco engendra, 
como contendora do homem, a nobre atividade do herói 
sofocliano que, lutando, naufraga; sua funęao no drama e 
desatar os poderes do flopóę, mesmo nesta encurvada ancia 
e mostra-los na furia de sua aęao desenfreada. Ternvel 6 a 
vinganęa de Hćcuba e, com a deliberaęao tambćm própria 
de Medeia, abre o caminho para tanto. Agamenon, que man¬ 
tem em sua tenda Cassandra, filha de Hdcuba, cede as suas 
suplicas: nao poderó ajudd-la na vinganęa } mas permitira 
sua realizaęao. Dessa maneira ela atrai para sua tenda Po- 
Iimestor e os dois filhos pequenos, Diante dos olhos do pai, 
as inocentes crianęas sao assassinadas e ele próprio sai, cego, 
daquela tenda. Perante Agamenon, que iri servir de órbitro, 
segue-se um agon entre Polimestor e Hćcuba, que procura 
justificar o seu ato, alegando que & mae est^ reservado o 
direito de transformar-se, ela própria, por seu sofrimento, 
em demónio da vinganęa. 

Como acontece amiude, tambem aqui, Eurfpides rompe 
os quadros de conteudo da tragedia isolada por meio de 
uma profecia em seu finał: Polimestor e inteirado por Dio- 
niso de que Hecuba ser^ convertida em cadela e Agamenon 
serii morto por sua mulher ao regressar a casa. Essa tecnica 
de apendices tematicos, com os quais Euripides sai amiude 
de sua plasmaęao especial da tradięao, para entrar na reli- 
giao e na mitologia tradicionais, como se procurasse ai le- 
gitimaęao e inclusao para seu próprio modo de informar, 
relaxa a unidade da obra de arte clśssica. Jó se tentou negar 
essa unidade a Hecuba f tambćm com base numa possivel 
bipartięao em uma tragedia de Polixena e outra de Hócu- 
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ba-Polimestor. Mas nao só jś o prólogo de Polidoro liga os 
dois motivos, como eles se entrelaęam significativamente 
no caminho que leva a mae dolorosa ao selvagem desen- 
freio de sua vinganęa. No entanto, nao se pode contestar 
que, na primeira parte da tragedia, Polixena leva uma vida 
independente, que se estende para alćm da funęao de seu 
destino na obra como um todo. Tambćm aqui a autonomia 
da parte aspira a deixar a unidade do todo, unidade própria 
da obra de arte classica. 

Para a estrutura do novo drama, e importante ainda 
outra observaęao, que se impóe precisamente nesta peęa. A 
parte do coro diminuiu muito em comparaęao com a dos 
atores. Um breve olhar sobre uma das tragedias de Ćsquilo 
toma clara a mudanęa de proporęoes; e a peąuena extensao 
de um sistema constante de estrofe, antistrofe e ćpodo, 
como em Hecuba 629-656, que alem de tudo divide as duas 
partes principais da aęao, mostra por si essa reduęao das 
partes corais. Hm compensaęao, a parte do ator, inclusive 
no canto, adquire agora relevo bem mais acentuado do que 
na tragedia antiga. Nele, o afeto da personagem euripidiana 
encontra, na intensificaęao gradativa, a forma adequada. 
Destarte, Alceste entra em cena com uma monodia, na qual 
se despede deste mundo. Isto corresponde a um processo 
que, alćm do mais, e freąiiente na tragedia, o de que, ao 
canto apaixonadamente emocionado, suceda a auto-expres- 
sao racional no verso falado, estabelecendo-se desse modo 
uma separaęao na forma entre dois elementos de expressao 
da essencia humana. Que la onde paixao e dor dominam o 
homem, o verso falado, o verdadeiro portador do Logos, 
nao basta, vemo-lo muito bem na monodia lamentosa de 
Teseu junto ao corpo de Fedra (817). E da natureza do tema 
que precisamente Hecuba apresente particular riqueza nes- 
sas formas de expressao. Imediatamente após o prólogo de 
Polidoro, acham-se os anapestos queixosos de Hecuba, que 
dao o clima deste infcio, de forma que o coro, ao invćs de 
comeęar com um canto introdutório propriamente dito, co- 
meęa de pronto com a participaęao da ameaęa de morte 
que pesa sobre Polixena. Este novo sofrimento de Hecuba 
descarrega-se numa monodia (154), e a lamentaęao prolon- 
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ga-se atraves do kommos entre ela e Polixena (177), para 
chegar aos acordes finais no canto da filha (197). Só com 
a entrada de Odisseu, que deverś dar ordens e explicaęoes, 
o drama prossegue em versos faiados. A morte de Polidoro 
desencadeia novas lamentaęoes cantadas (684), assim como 
o ódio e a dor de Polimestor cego encontram sua expressao 
numa mon odia (1056). Outra monodia, composta na forma 
singular do verso elegfaco, tambem surge no inicio de An¬ 
drómaca , cronologicamente próxima de Hecuba e talvez 
precedendo-a em alguns anos, sem que possamos estabele- 
cer com certeza a relaęao cronológica. 

Abordar esta peęa, apesar da grandę beleza de algumas 
partes isoladas, e diffcil nao só para nos; tambem a cntica 
a classificou entre as “segundas” do poeta. Com muita li- 
berdade de livre invenęao, Eunpides entreteceu conhecidas 
figuras do mito em urna história de familia jó bastante mi- 
nada. Após a sua volta de Tróia, Neoptolemo vive com 
duas mulheres, na Tessdlia, pdtria de seu pai Aquiles. Da 
campanha trouxe Andrómaca e a mulher de Heitor e obri- 
gada a padecer agora, no exflio, a amarga sina de concubina 
do vencedor, a quem Menelau dera sua filha Hermione por 
esposa legitima. Mas, enquanto o ventre da filha do rei Es- 
parta permanece esteril, Andromaca gerou um filho ao novo 
marido. Agora, estando Neoptolemo em viagem para Del- 
fos, a firn de pedir perdao a Apolo pelo atrevimento que 
tivera um dia de exigir-lhe satisfaęoes por causa da morte 
de Aquiles, desencadeia-se todo o ódio de Hermione. An- 
drómaca deve ser varrida do caminho. Menelau veio de 
Esparta a firn de servir de digno auxiliar da filha neste ato 
ignóbil. A peęa inicia-se com o quadro de Andrómaca im- 
plorando a proteęao do santuario de Tetis. Sua fala prologal 
desenvolve os pressupostos tematicos; depois, urna serva 
informa que foi descoberto o esconderijo onde Andrómaca 
deixara o filho, o qual agora caiu nas maos de Menelau. 

Em monodia elegfaca, de que falamos ha pouco, An¬ 
drómaca clama sua dor, que encontra ressonancia na com- 
paixao do coro de mulheres tessalias, que entra em cena. 
O agon contrapóe Andrómaca e Hermione numa querela 
retórica, a qual se segue urna aęao ani mada pela intervenęao 
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de Menelau. A ameaęa de morte ao filho foręa a mae a 
abandonar o refugio, tendo entao de tomar conhecimento 
de que a infamia de Menelau pretende agora mais do que 
nunca entrega-la, com a crianęa, ao ódio de Hermione. 
Tudo parece perdido, quando surge o anciao Peleu, avó de 
Neoptolemo, rei na terra da Farsdlia. Com miseravel covar~ 
dia, Menelau toma atras perante o velho, e Hermione e 
obrigada a soltar a presa. Agora, o medo e o arrependimento 
apossam-se de seu coraęao, teme o regresso de Neoptolemo. 
Neste momento, uma nova personagem entra em cena e 
introduz uma nova fasę da aęao. Orestes, a quem Hermione 
fora prometida antes de ser dada a Neoptolemo, reaparece 
com renovadas esperanęas. Rapidamente, ela se dispoe a 
fugir com ele, e neste instante ouvimos falar de uma trama 
que Orestes preparou contra Neoptolemo. 

Após urn breve canto do coro, vem o mensageiro com 
a noticia de que Neoptolemo fora morto pelos habitantes 
de Delfos, amotinados por Orestes. Uma interpretaęao pre- 
cisa indica, de maneira indiscutfvel, que Orestes, antes de 
aparecer em Ftia, preparara cuidadosamente o golpe contra 
Neoptolemo em Delfos, mas que nao mais estava li quando 
o assassinato foi consumado. Contudo, e ineg£vel que Eu- 
ripides nao se esforęou muito em esclarecer as relaęóes tem- 
porais dos acontecimentos. Isto e tan to mais estranho quan- 
to ele, por via de regra, leva cuidadosamente em conta a 
verossimilhanęa racional da aęao, a 7Ui3avóv. Tambem os 
detalhes, muitos pontos obscuros falam do pouco esmero 
com que foi escrita esta peęa. 

A parte finał e primeiramente preenchida com o lamen- 
to funebre de Peleu e do coro pela triste sorte de Neopto¬ 
lemo; logo a seguir surge Tetis, cujo aparecimento e legi- 
timado de certo modo por sua ligaęao com Peleu, prome- 
tendo-lhe, como consolo, a imortalidade. Quanto a Andro- 
maca, ao lado de seu cunhado Heleno, devera tomar-se, 
entre os Molossos, progenitora de. uma grandę estirpe de 
pnncipes. 

Nas tragedias de Eunpides, e preciso ser cuidadoso 
quando se trata de censurar a falta de unidade da peęa, e 
o que Hecuba nos ensinou. Mas aqui nao ha arte de sim- 
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patia que possa contomar tal cntica. E verdade que, com 
Andrómaca, Eurfpides desenhou uma de suas mais belas 
personagens femininas, e a mae que espontaneamente joga 
a vida pelo filho esta tao próxima de nosso coraęao quanto 
a figura do bravo Peleu, mas sua desaparięao, após a pri- 
meira metade do drama, quebra a unidade deste e nao pode 
ser compensada pelo fato de ser Andrómaca levada em con- 
ta na profecia de Tćtis. Alem disso, algumas figuras, como 
Orestes, só tern importancia para determinada parte. A acu- 
mulaęao temdtica, o desejo de suscitar tensoes constante- 
mente, o realęamento de acentos dramóticos isolados sem 
que sejam organicamente entrosados no todo mostram-nos 
aqui, bem mais pronunciados, alguns traęos que ja repon- 
tavam em outros dramas. E como se a probłematizaęao dos 
velhos conteiidos do drama tragico quisesse induzir o autor 
ao caminho do virtuosismo e do artificialismo, do qual, to- 
davia J seus grandes dotes sempre o chamavam novamente 
de volta para a arte superior e verdadeira. 

Se os representantes da raęa espartana nesta peęa, Me- 
nelau e Hermione, nos fazem ver todo o pandemónio de 
vileza humana, e porque o autor conseguiu em geral fundir 
numa só coisa a funęao destas personagens no drama e o 
ódio que professava contra o inimigo mortal de Atenas. 
Quando, porem, leva Peleu a arremeter-se contra os exer- 
cicios ginasticos das jovens espartanas (595), que andavam 
seminuas com os rapazes, nao se trata aqui de poesia po- 
lftica, naquele sentido elevado da obra esquiliana, mas sim 
de pura tendenciosidade inartfstica. 

Com outra profundidade, diversa da de tais invectivas, 
o poeta plasmou, com base em acontecimentos da historia 
de sua epoca, a tragedia que devemos provavelmente situar 
em 424, ao lado de Erecteu. Neste ano, os atenienses foram 
batidos pelos beócios em Delion, e os tebanos, contra todo 
direito geral, se haviam recusado a entregar os corpos dos 
que tombaram. Al adquire novo sentido a lenda, ja exposta 
por Esquilo nas Eleusinias , segundo a qual, após a catós- 
trofe dos Sete contra Tebas , a Atenas de Teseu contribuira 
para a vitória do sagrado direito dos mortos. Nao se trata 
apenas de uma intensificaęao do conteudo dram&tico, mas 
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outrossim de um eco dos eventos da epoca, ąuando, nas 
Suplicantes de Eunpides, a aęao das armas atenienses toma 
o lugar da persuasao. 

Essa peęa tambem se inicia com um ąuadro de refu- 
giados em busca de proteęao di antę de um santudrio. As 
maes dos Sete tambćm haviam acampado diante do tempio 
de Eleusis, e Etra, mae de Teseu, que fora ate Id para levar 
urna oferenda, explica e descreve o grupo num prólogo par- 
ticularmente destitufdo de vida dramdtica. O coro e formado 
pelas maes dos que tombaram, com suas servas, e devemos 
aceitar o fato de que essa distinęao, no costumeiro coro de 
quinze cantores, muitas vezes se confunde, e que tampouco 
o numero sete de maes e cadaveres se justifica racional- 
mente pelo mito, porque Polinices, por exemplo, nao po- 
deria figurar entre estes, nem Jocasta entre aquelas. Deve- 
mos compreender que o poeta introduz as maes dos Sete 
formalmente como conceito coletivo. Etra faz-se advogada 
de seus rogos, e isto 6 necessario porque Teseu, de comeęo, 
declina de ajudddas e recrimina o derrotado Adrasto, rei de 
Argos, que e o guia das suplicantes, pela insensatez de sua 
expedięao guerreira. Encontramos aqui (201) um rapido es- 
boęo da formaęao da cultura Humana a partir da crua sel- 
vageria em que ressoam as teorias da ćpoca sobre a origem 
da cultura, e nos lembramos dos problemas levantados no 
drama de Prometeu. Tambćm pensamos no coro de Anti- 
gone , que celebra o carater misterioso da inquietude huma- 
na e o contrapomos a visfvel satisfaęao com que, no drama 
de Eunpides, Teseu fala do arranjo do mundo: 

199 Na vida humana, deve haver mais bem que mai, do contrśrio 
M tempos que a humanidade teria deixado de existir. 

Dou graęas ^quele deus, que ao ser humano 

lhe elevou a existóncia para alćm da selvageria do bruto, 

que nos deu a razao, e depois a linguagem, a qual 

transmite o pensamento por meio de sons prenhes de sentido. 

Deu-nos o doce alimento dos cereais, 

o celestial orvalho que nos liberta da sede 

e molha nossas searas. Nos ensinou o modo 

de proteger o corpo contra o frio invemal, 

a navegar pelos mares para, por meio da troca, 

partilhar dos bens dos palses estranhos. 
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E o que h nossa mente permanece obscuro 
fica cl aro ao vidente no voo dos pdssaros, 
e no fogo e na came das vftimas. 

Tal foi a ordem dada por um deus ks nossas vidas. 

As stiplicas de Etra sao mais poderosas que os escrupulos de 
Teseu, e ele se arma para a łuta contra Tebas. Primeiramen- 
te, hi um duelo verbal com um heraldo tebano, em que este 
defende o programa polftico da drania e Teseu o daąuela 
democracia dtica, cuja imagem ideał ainda persistia, embora 
a realidade ja se afigurasse outra. Quando se fala do Estado, 
onde cada cidadao tem os mesmos direitos, mas só o mais 
capaz deve aconselhar, tambem Eunpides toma a palavra 
sobre as questoes bdsicas da comunidade estatal. Mas torna- 
se instrutivo comparar esta fala com a que Atena dirige ao 
seu povo nas Eumenides. Evidencia-se o desenvolvimento 
que, a partir das palavras do poder divino, que habita a po¬ 
lis , levou ató este debate racional. 

Chega a hora de travar-se a łuta, e um mensageiro anun- 
cia a vitória sobre Tebas que, na realidade, os atenienses gos- 
tariam de ter conquistado. Agora sao trazidos os mortos e 
comeęam os lamentos funebres. O cardter especial da ceri- 
mónia mortuaria lhe advćm atraves da oraęao funebre pro^ 
nunciada por Adrasto, que e um autentico Jióyoę EmTdćcptoę, 
tal como era proferido nos tempos do poeta, em honra de 
quem tombava na guerra. Mas agora - o que e tfpico em 
Euripides - o sentimento e a aęao do individuo destacam-se 
da dor de todo o grupo, passando ao primeiro piano. Para 
Capaneu, atingido por um rai o, ve-se no palco urna pira 
preparada. No alto do rochedo que se eleva junto a pira 
aparece sua mulher, Euadne. Seu amor vai alem da morte 
e, surda a todos os rogos de seu pai, ffis, ela se atira as 
chamas. E urna figura que se irmana com a Laodameia do 
drama Protesilau , que, num traęo singular, e no entanto 
comovente, de criaęao literdria, partilha seu leito com a 
imagem do morto, guardando-lhe fidelidade para alem da 
morte corpórea. Mais firmemente que de costume, o motivo 
individual de Euadne insere-se aqui na criaęao literaria. 
Após a morte de Euadne, toma a ressoar a łamentaęao pelos 
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Sete que tombaram, na qual os meninos, que carregam as 
cinzas de seus pais, altemam seu canto com o das maes. A 
própria Atena encerra a obra e mais uma vez se estabelece 
vigorosa conexao com a ćpoca: o que Atenas fez por Argos e 
por seus mortos devera constituir um laęo etemo entre as ci- 
dades, confirmado por solenes sacrificios. Mas para os filhos 
dos mortos profetiza-se a vitória que fora vedada aos pais. 

Ja o Heracles de Alceste nos exibe os inicios de uma 
personagem tragica. E como tal que ele aparece em posięao 
central no drama, que tira o nome desse herói exemplar da 
lenda grega, e que podemos situar logo após o ano da Paz 
de Nfcias (421). Mas nao e a plasmaęao de um mito de 
Heracles que interessa ao poeta, o qual tambem aqui, como 
em Medeia , inventa livremente traęos essenciais, mas sim 
a representaęao da existencia humana em sua tragica pro- 
blematicidade. 

Bem alto vemos erguido, na primeira parte do drama, 
o heroi do feito incondicional. Atravessou os limites deste 
mundo e o ultrapassou quando foi buscar Cerbero, o cao 
infemal, nos inferos. Entrementes, o usurpador Lico apo- 
derou-se de Tebas e deseja agora exterminar a linhagem de 
Heracles. O velho Anfitriao, a esposa do herói, Megara, e 
seus filhos refugiaram-se junto a um altar, retomando mais 
uma vez o plastico inicio de um drama com o quadro dos 
suplicantes. O coro de anciaos tebanos em nada pode ajudar 
e o agon entre Anfitriao e Lico só confere vitória morał. 
Quando o tirano ameaęa com fogachos os refugiados junto 
ao altar, Mćgara compreende que, perdidos, seu ultimo de- 
ver e o de preservar a dignidade em face da morte. Quando 
ja renunciara ao asilo e enfeitara os filhos para a ultima 
caminhada, Heracles retorna do reino dos mortos. Ele, que 
fora salvador de paises inteiros, se-lo-a agora dos seus. A 
angustia mortal desfaz-se agora em jubilo e, abraęado es- 
treitamente aos filhos salvos, regozijando-se com palavras 
carinhosas pela impetuosidade deles, o herói entra no pa- 
lacio, onde Lico 6 atingido por rapida e justa vinganęa. 
Compreendemos o canto jubiloso do coro e, nao obstante, 
como acontece tao amidde em Sófocles, ele nos permite ape- 
nas avaliar melhor a profundidade da queda subseqliente. 
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A velha saga falava de um ataąue de loucura de He¬ 
racles, que mata os filhos. O que no caso da lenda funda- 
mentava a servidao do herói em casa de Euristeu, o poeta 
colocou depois da ćpoca deste servięo com suas grandes 
faęanhas, para chegar assim a conformaęao de seu drama, 
no qua! e decisivo o contraste entre a realizaęao triunfal e 
a profunda queda abismal. 

No telhado do palacio aparece fris, a mensageira dos 
deuses, ao lado de Lissa, o demónio da loucura, que lembra 
as figuras das Ennias. Hera envia k casa desse odiado ho- 
mem, gerado pelos amores de seu marido com Alcmena, a 
Furia, a qual se arrepia, ela própria, antę tamanha mons- 
truosidade, com a incumbencia de golpear com o infortunio 
o benfeitor da humanidade, pacificador de paises inteiros. 
Mas e obrigada a obedecer, e pelo mensageiro somos in- 
teirados de como, no interior do palacio, durante o sacrifi- 
cio, o espfrito de Heracles se entreva e ele mata, com a 
própria mao, a mulher e os filhos que acabara de salvar. 
Abrem-se os portais do palacio e, entre os corpos dos seus, 
aparece o herói que desafiara a Morte no próprio dominio 
desta. Durante o sono de exaustao, após o acesso de lou¬ 
cura, fora amarrado a uma seęao de coluna. Ao terrfvel 
momento em que desperta e percebe o acontecido segue-se 
a decisao de morrer. Entao intervem o amigo. Em viagem 
aos infemos, Heracles salvara Teseu de grave apuro, devoI- 
vendo-o ź vida. Agora este acorre para ajudar o amigo na 
łuta contra Lico e esta a seu lado na mais dura provaęao. 

Do mesmo modo que um dos heróis de Sófocles, este 
Heracles ve-se derrubado pela prepotencia do destino e, 
como ele, pensa na morte como saida inevitavel. Mas na 
fala de Teseu desponta uma nova maneira de pensar. Nao 
e na morte voluntariamente escolhida que o homem afirma 
a sua dignidade diante do irracional, mas sim num corajoso 
“Apesar de tudo!” O temvei absurdo do Destino nao con- 
segue suspender o valor humano e, men os ainda, o de um 
Heracles. Continuara vivendo, amparado pelo amor e pela 
lealdade do amigo, e suportar tał coisa e mais valoroso e 
honroso do que um precipitado encerramento da conta pela 
morte, conta que nao tern mais soluęao. O herói, que saiu 
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vencedor de tantos combates miticos, fica agora, no mais 
diffcil de todos, o puramente humano, entregue a si mesmo. 
Nenhum deus ex machina finaliza esta peęa; sua soluęao 
encontra-se exclusivamente numa natureza humana sofre- 
dora e superadora. A bipartięao da aęao salienta-se forte- 
mente em seus contornos extemos. Mas aqui, como em ne¬ 
nhum outro drama, as duas partes ligam-se rigidamente em 
antftese, sem que apareęa, em primeiro piano, um tema es- 
pecial com validade própria. 

A inrupęao da demencia na alma de Heracles foi fun- 
damentada por Eunpides mediante um motivo colhido na 
lenda antiga, o do ódio da deusa Hera, tornando-se visfvel 
pelo surgimento em cena de Iris e Lissa. Tocamos aqui, 
concretamente, numa antinomia da obra do poeta, jd apon- 
tada anteriormente. Em Hera e seus mensageiros nao se 
manifestam poderes de urna ordem mais elevada, que cons- 
tituissem para o poeta bens vitais. A tradięao Ihe dd meios 
para a objetivaęao de processos psiquicos, ao mesmo tem¬ 
po, porem, tal tradięao se tornou para ele problemdtica e 
condenavel. Deuses que sacrificam Heracles, o herói reden- 
tor, a seu ódio pessoal nao concretizam urna ordem superior 
de mundo, jd nao podem continuar sendo objetos de fe, e 
o próprio Heracles quem o exprime: 

1340 Ah, a dor me toma, mai consigo mais pens ar 

mas que um deus se entregue a amores proibidos, 

que jam ais os braęos de um deus tenham portado algemas, 

nisso nao acreditei nunca, e nao acreditarei, 

nem que um deus a outro dS ordens: 

a yerdadeira divindade tóo conhece a necessidade, 

e sao mentiras as lendas que lhe atribuem. 

Nessas palavras ouvimos aquela famosa menęao de Xenó- 
fanes a Homero e Hesiodo, os quais atribuiram tudo quanto 
hd de vergonhoso aos deuses: roubo, luxuria e engano mti- 
tuo. E quando Eunpides pronuncia a bela frase sobre o ver- 
dadeiro Deus, que nada necessita alćm de si mesmo, temos 
dian te de nos aquela grandiosa imagem do ser divino, sere- 
no, imóvel, esboęado pelo próprio pensador da Jdnia. 
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Por trós de Eurfpides, reconhecemos a iiustraęao cntica 
dos deuses, efetuada pela soffstica, e por tras desta sua raiz 
primeira no pensamento dos filósofos jónicos. Nao e outra 
a cntica que łon, na peęa de mesmo nome, faz ao tradicio- 
nal erotismo dos deuses (436), e na Ifigenia em Taurida , a 
heroina descobre o absurdo do culto da deusa & qual e obri- 
gada a servir (380): esta recusa seus altares a quem esteja 
manchado com o sangue de assassfnio e exige, todavia, em 
sacriffcio, vftimas humanas. O mensageiro em Andrómaca 
(1161) fala analogamente sobre o deus delfico que, para os 
outros, dita leis morais, enquanto ele próprio exerce vin- 
ganęas implacaveis e odiosas. Na concisao da sentenęa gno- 
mica, apresenta-se, no fragmento 292 N., a opiniao do dra- 
maturgo: Quando os deuses cometem crime nao sao deuses* 
A atitude cntica da iiustraęao para com a tradięao re- 
ligiosa atingiu seu apogeu com Crftias, polftico e poeta, que 
j ś. encontramos como prov£vel autor do Tenes pseudo-eu- 
ripidiano. Em Sisifo , considerou a religiao urn invento dos 
polfticos, que, por seu intermćdio, usando-a como arma de 
intimaęao, quiseram manter os homens no temor da lei. 
Tambem no terreno religioso, Eurfpides jamais caiu no ni i- 
lismo, tambem aqui continuou sempre a buscar, ate o firn 
da vida. Logo mais, as Troianas nos darao oportunidade de 
falar a esse respeito. Mas uma bela passagem de Heracles 
testemunha a forma pela qual o poeta superou a superstięao 
arcaica com um humanismo livre e puro. Após o seu ato, 
Heracles velou-se, como manda a tradięao que o faęam os 
impuros, e quando Teseu se aproxima, brada-lhe que fuja 
a contaminaęao de tal mdcula. Todavia, Teseu nao acredita 
em semelhante perigo; com sua macula, nem pode o homem 
ofender aos deuses, nem acarretar danos a seu amigo. Aqui 
ć superada a crenęa na natureza da culpa como impureza 
ffsica, contagiante, que levava os atenienses a submeter a 
jufzo ritual todo homicfdio acidental, e mesmo objetos ina- 
nimados. Mais vivo ainda seria o efeito de outro protesto 
do poeta contra o nomos . Em um de seus dramas mais tar- 
dios, Auge> a heroina, engravidada por Heracles, dd ^ luz 
no templo de Atena, da qual era sacerdotisa. Isso desperta 
a ira da deusa, mas Auge volta-se apaixonadamente contra 
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o fato de que objetos de pilhagem, arrancados aos mortos, 
possam omar o templo da deusa, enquanto que o nascimen- 
to de um novo ser humano o conspurque. 

Heracles procede de um breve penodo de paz. Mas no 
coro dos anciaos, o poeta, que envelhecia, e a quem, em 
meio a constante mutaęao das coisas, só restava a arte como 
unica realidade, cantou sobre o sentido de sua própria vida: 

673 A qualquer hora, para amdvel colóquio, 
convidaria as Carites e as Musas: 
nao hd vida sem a arte; 
que a hera coroe sempre minha fronte. 

O cantor esta grisalho, mas o seu canto ressoa, 
soa em memória da mae das musas, 
canta as vitórias de Heracles. 

Com o vinho, dadiva dos deuses, 
com o soar do alaude, 
com o som da flauta estranha, 
ainda surge, e sempre, 
minha mestra, a Musa. 

Quando em 415 Eurfpides apresentou suas Troianas , o 
curto sonho de paz se desvanecera e Atenas preparava a 
expedięao contra a Sicilia. As vozes prudentes, que viam 
extremo perigo nessa ousada investida contra o oeste, foram 
vencidas, mas, quando partiu a esquadra, ficou para trśs a 
preocupaęao, que mais tarde se veria tao tremendamente 
justificada. Es te cl ima da epoca encontra-se por tras das 
Troianas em seu conjunto e, em passagens isoladas, aparece 
bem claramente. 

Sabemos que esta peęa subsistente foi encontrada em 
terceiro lugar, após Alexandre e Palamedes , juntamente 
com o drama satirico Sisifo. Notamos aqui, nessas tres tra- 
gćdias de um dia de espetaculo, urna especie de vinculaęao 
trilógica, mas aquilo que podemos concluir sobre o conteu- 
do das peęas desaparecidas mostra-nos que cada urna dispóe 
de vida própria bem mais pronunciada do que na trilogia 
esquiliana. Significativamente, encontra-se no inicio o Ale- 
xandre, peęa que leva Alexandre-Paris, enjeitado quando 
crianęa, a vir a Tróia, para os jogos gimnicos, e a vencer 
seus irmaos. 
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Estes encoierizam-se com o intruso e Deifobo quer 
matd-lo, mas logo sobrevem o reconhecimento e o alegre 
reencontro, em meio do qual ningućm dd ouvido a profecia 
de Cassandra sobre a desgraęa vindoura. No projeto de fra- 
tricidio, temos diante de nós um daqueles motivos que o poe- 
ta moldou com frequ£ncia, desde que nele, ao lado das po- 
tóncias do coraęao humano, estava colocado o Destino, sob 
a forma de Tiche, que rege no acaso. Ela faz com que pes- 
soas desprevenidas levantem armas homicidas contra o seu 
próprio sangue, para arrebata-las de suas maos no ultimo 
instante. Voltaremos a falar desse tema ao tratar de łon. 

De Palamedes , sabemos que tinha por conteudo o nau- 
fragio desse engenhoso herói grego, devido ao ciume e trai- 
ęao de Odisseu. E um destino isolado, que mai podemos 
conceber no contexto de um laęo trilógico mais rijo. 

A peęa As Troianas , que se conservou, dissolve o dra¬ 
ma numa serie de cenas e volta a amarró-las firmemente 
sob o aspecto do terrive! colapso em que finda a maior das 
guerras miticas. No prólogo, Posseidon j£ desenrola o qua- 
dro da destruięao da cidade cujas muralhas ele mesmo eri- 
gira outrora. Atena tinha sua vontade, mas agora, quando 
se aproximava da realizaęao, somos inteirados de que a dis- 
posięao da deusa mudara. Ajax ofendera-lhe a imagem e, 
agora, juntamente com Posseidon, ela pretende destruir a 
frota grega a caminho da pśtria. Antes ainda de ficarmos 
conhecendo a miseria dos vencidos nos quadros subseqiien- 
tes, somos informados sobre a sorte que espera os vence- 
dores. A guerra desditosa submerge amigos e inimigos num 
infemo de misćria e horror. Em suas pałavras, Atenś apre- 
senta, para al^m do drama, outro quadro de destruięao: 

78 Zeus envia aguaceiros, 

granizo e tempestades sombrias, 
e a mim entrega raios e trovóes 
que, incendi^rios, atingir5o os navios. 

Peęo a ti que ergas o mar Egeu 
em ondas gigantescas, que caves fundos remoinhos, 
para que nas costas rochosas de Eubćia 
se amontoem os corpos trazidos pelo mar. 


228 



Ouvimos em seguida os lamentos de Hćcuba, numa 
longa monodia que se transforma num canto alternado com 
o coro. O arauto Taltfbio traz novas desgraęas: o destino 
de Polixena, ja exposto em Hecuba , 6 tocado aqui de ma- 
neira apenas episódica; Cassandra foi entregue a Agame- 
non; Andromaca coube ao filho de Aquiles, assassino de 
Heitor, seu esposo; Hćcuba, a Odisseu. Num paroxismo sel- 
vagem, Cassandra entoa seu próprio hino nupcial: 

308 Abri alas, abri alas. 

A luz das tochas 
venho consagrar 
os recintos sagrados. 

Ave, ave tres vezes. 

Bendito o noivo, 

bendita a noiva. O senhor de Argos me leva 
para o seu castelo real. 

Viva, viva o casal de noivos 
MSe, em prantos te lamentas. 

Morto estó o pai, em ruinas 
a cidadela de Tróia. 

Eu celebro o casamento. 

Eu acendo as luzes. 

Como fica claro, 
e alegre. 

Inflamam-se os fogos da festa, 
brilham as bras as do infemo. 

Assim deve ser, no dia em que a donzela se casa. 

Numa seqiiencia > que reconhecemos como tfpica de 
Eurfpides, encadeia-se a monodia apaixonadamente movida 
outra fala de Cassandra, bem mais tranqiiila e logicamente 
concatenada. Sua profecia converte-se para o poeta no meio 
apropriado para, das ruinas de Tróia, conduzir o olhar h. 
miseria que aguarda os vencedores. Aqueles que, como 
Agamenon, alcanęarem a pdtria Id serao atingidos por seu 
Destino. 

A dor de Cassandra segue-se a de Andromaca. Antes 
de levd-ia ao seu novo senhor, arrancam-lhe ainda o filho 
Astfanax, para arrojd-lo das muralhas da cidade. 

E mais uma vez outro quadro: Menelau, o vencedor, 
aparece com a adultera, culpada de todos esses males. Ago- 
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ra Hecuba espera ver a justięa triunfar de novo sobre tais 
horrores. Menelau quer castigar Helena com a morte, mas 
Hecuba sai em sua defesa com veementes acusaęoes. No 
agon parece vencedora, mas Menelau levar£ Helena para 
seu navio e a lenda nos da como certo aąuilo que o canto 
seguinte do coro insinua (1107): para a formosura da mu- 
lher, a parada com o fracalhao hd de ser brincadeira. 

A fala de Helena permite penetrar bem fundo nesse 
processo de esvaziamento do mito, que deixa de ser historia 
sagrada, digna de fe. Afrodite, como poder do destino, nao 
passa de argumento aparente, que e arrebatado da mao da 
locutora por Menelau e Hecuba. E quando ela enaltece sua 
infidelidade como salvadora da Grecia (932), pois do con- 
trario, conforme a promessa de Hera e Atenś, ter-se-ia Paris 
tornado senhor de Helade, trata-se aqui de motivos miticos 
arrancados de seu chao natural e implantados em novas re- 
laę5es soffstico-racionais, processo que fez poderosa escola, 
como constatamos pelas tragedias de Seneca. 

Ainda e dado a Hecuba deitar o corpo de Astianax 
sobre o escudo de Heitor; entao partem da terra troiana e 
da cidade consumida em chamas. Mais uma vez introduz-se 
na analise do conteudo um problema de tecnica de encena- 
ęao. Esse fogo, em que Ilio submerge, nao podera ter exis- 
tido puramente na ilusao do espectador. Hecuba quer pre- 
cipitar-se nas chamas e e impedida k foręa. Eunpides, que 
deixa Euadne das Suplicantes lanęar-se na pira ardente, ć 
um encenador que gosta de efeitos fortes. Cumpre profes- 
sar, porem, que no caso todas as minucias se nos subtraem 
ao conhecimento. Nao podemos ir alem da explicaęao geral 
de que os meios de cena, comparados com os do teatro 
moderno, deviam ser assaz simples. Mais importante ainda 
e saber que os efeitos c^nicos sempre serviam ao conjunto 
da peęa* A encenaęao como firn em si permanece algo 
alheia a epoca, Ela constitui sempre um sinal infalfvel da 
bancarrota do essencial na vida da arte. 

No primeiro canto do coro, as Troianas ponderam sobre 
o destino que as espera. Seja para onde for, menos para 
Esparta! Ouvimos o poeta ateniense, e quando faz com que 
as mulheres mencionem Atenas em primeiro lugar nos vo- 
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tos, depois a Sicilia e a costa meridional da Itślia, Magna 
Grecia, esta simplesmente acompanhando o sonho de gran- 
deza de seu povo, que precisamente entao se dirigia para 
o ocidente grego. Mas ele nao o faz de coraęao ligeiro. 
Como pouco antes do maior empreendimento de Atenas se 
afigurava ao poeta o quadro da guerra, di-lo o drama todo. 
E a paixao de um povo inteiro, e diferentemente de Hecuba , 
tao aparentado do ponto de vista tematico, nenhum fulgor 
de paixao humana rompe em parte alguma as trevas. O 
autor das Troianas , pouco anos mais tarde, pode compor, 
para a sua cidade, o poema funebre aos atenienses tombados 
diante de Siracusa (Plut., Nic. 17). 

Para Eunpides como pensador religioso, nenhum tre- 
cho 6 mais significativo do que a oraęao de Hecuba antes 
da disputa com Helena. 

884 Venero-te, e adoro-te, ó tu que suportas a terra, 
que tens nela assento, ó ser incompreensfvel, 

Zeus, ou talvez te chame de foręa da natureza, 
ou razao humana, pois ages silenciosamente, 
e diriges os destinos dos homens para o seu justo fim. 

No fim de contas, encontra-se por tras desta prece a 
mesma forma do antigo hino de invocaęao que procura 
abarcar o ser supremo com todos seus nomes, que ha por 
trds do hino a Zeus no Agamenon de Esquilo. E o ftcmę 
7 iox’ d o\i de nossa passagem tern sua exata correspon- 
dencia no dcmę tiot’ ćaxtv do outro hino. Mas quao di- 
verso conteudo encerra forma tao parecida! Ali onde, em 
Esquilo, um coraęao pleno de deus mai conseguia as pala- 
vras para expressar esse deus, vemos agora o cavilador na 
busca inquieta de um coraęao nao menos comovido. Nessa 
busca, lanęa mao das teorias dos filósofos. A divindade 
dessa oraęao, divindade que abrange o mundo, e o eter, e 
em sua divinizaęao, que se repete amiude em Eunpides, 
encontra-se este sob a influencia de Diógenes de Apolonia. 
A razao, o nous em divina potencia, € a dos ensinamentos 
de Anaxagoras, que foi amigo de Pericles e que a biografia 
antiga colocou na relaęao de mestre do poeta. Mais, porem, 
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que esse conhecimento de pormenor, importa compreender 
o homem que, sem negar o poder divino, se empenha para 
alem de uma tradięao problematizada, por um entendimento 
mais profundo. E o mesmo poeta que, em seu Belerofonte , 
faz o herói subir aos ceus em seu cavalo alado, a fim de 
decifrar la o segredo da ordem do mundo. O poeta por certo 
estava ciente da insolubilidade tiltima dessas ąuestoes que, 
no entanto, jamais abandonou. Belerofonte, antes de atingir 
a meta, volta a cair a terra, 

O distanciamento do poeta, com respeito a tradięao, 
sobressaia particularmente la onde h sua versao do tema 
podemos contrapor obras dos outros dois trógicos, tal como 
e possivel fazer, graęas ao que nos foi transmitido, com sua 
Electra . A preocupaęao dos Dioscuros (1347) pela frota em 
aguas sicilianas d i a esta peęa a data de 413. Tambćm a 
Electra de Sófocles pertence h ćpoca mais tardia desse au¬ 
tor. Fala a favor da independencia com que os dois trage- 
diógrafos criavam, um face ao outro, o fato de, a tó hoje, 
nao se ter obtido nenhuma prova decisiva quanto & priori- 
dade de uma das duas peęas, a cujo respeito só 6 certa sua 
proximidade no tempo. 

A Electra de Eurfpides nao se passa diante do paldcio 
dos Atridas; de uma miser£vel choupana de camponeses 
sai, no prólogo, o homem simples a quem Clitemnestra dera 
a princesa, sua filha, como esposa. Electra vive na pobreza, 
tendo de recusar o convite das mulheres que querem levś-la 
a uma festa em honra a Hera. Mas Orestes jś se encontra 
no pais, descobre a irma e, sem dar-se a conhecer, faz com 
que Ihe conte suas penas. A pobre casa quer hospedd-lo e 
Electra ve-se obrigada a pedir alimento e bebida ao ve!ho 
que outrora salvara Orestes da casa do assassino. Entao apa- 
rece o próprio velho e traz o reconhecimento. Junto ao td- 
mulo de Agamenon, ele achou uma mecha de cabelo: que 
Electra a compare com os seus próprios cabelos e coloque 
o p6 na pegada deixada junto ao tumulo, para verificar se 
o irmao realmente chegou. Sao os indicios que nas Coeforas 
do Esquilo levam Electra ao reconhecimento. Se tal prova 
€ aqui recusada como absurda, percebemos a crftica racio- 
nalista do dramaturgo atento h verossimilhanęa, a 7UiJocvóv 
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como elemento de perturbadora polemica, estranha a obra 
de arte. (Contudo, nao se deve calar o fato de que novos 
exegetas levantaram serias objeęoes k autenticidade desses 
versos.) Somente uma cicatriz de Orestes, percebida pelo 
velho, e que di prova cabal e k alegria do reencontro se- 
gue-se a cuidadosa elaboraęao de um piano orientado peło 
anciao. 

Logo chega tambem um mensageiro que informa sobre 
o primeiro exito: Egisto sem saber de nada tombou durante 
um sacrificio, para o qual convidara os estrangeiros. Agora, 
ąuando Orestes aparece com o corpo, o ódio seWagem de 
Electra descarrega-se numa fala em que lanęa sobre o morto 
toda a vergonha e opróbrio. 

Mas a mae ainda vive. Um parto simulado por Electra 
a atraiu para fora da cidade e, mais uma vez, o poeta sal- 
vaguarda a yerossimilhanęa, ao fazer essas duas mulheres, 
que hk tempos nao se viam, falar em agora do passado. As 
justificaęoes de Clitemnestra desmoronam antę o frio sar- 
casmo da filha, ela mesma nao consegue mais defender as 
próprias aęoes. Na choupana e atingida pelo golpe mortal 
e, mais uma vez, o palco atico mostra seu corpo e o de 
Egisto. Mas junto a Orestes encontra-se agora Electra, que 
Esquilo nao mais punha em cena, após o grandę kommos. 
Aqui ela nao só induz o irmao a perpetrar o crime, que o 
jovem, k vista de sua mae, jd nao conseguiria cometer so- 
zinho, como toma parte pessoalmente no golpe de morte, 
sendo no demónio de seu flupóę digna parente daquelas 
figuras femininas das primeiras tragćdias de Euripides, que 
ultrapassavam os limites puramente humanos. 

Em Esquilo, o matricidio 6 simultaneamente uma ne- 
cessidade do destino e um crime. Nessa cisao, que e resol- 
vida em piano mais alto, na religiao de Zeus professada 
pelo poeta, reside sua problem&tica trśgica. Em Sófocles, 
o mandamento de Apolo guarda seu direito de sacra tradi- 
ęao. Em Euripides, a aęao desprende^se de quaisquer vin- 
culos religiosos; sao homens que a praticam e devem res- 
ponder por elą, mas nao podem faze-lo. Sem duvida, por 
trós deste Orestes tamb€m se encontra o mandamento de 
Apolo, mas o velho traęo lendario nao conduz a uma an- 
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tinomia frutffera para o trógico na peęa, que 6 simplesmente 
recusado. A aproximaęao da mae, Orestes declara (971) que 
a divina ordem para o assassinato e um contra-senso, e os 
Dioscuros confirmam o dito ao termino do drama (1245). 
Assim, os irmaos matricidas ficam a sos com seu crime e 
ruem sob o seu peso. Nao Ihes resta nem o jubilo da vitória 
nem o sentimento de justa expiaęao, mas apenas espanto e 
terror. AquiIo que os Dioscuros fazem ao finał, como deuses 
ex machina , e urna ordem externa das coisas: Orestes sera 
perdoado peło Areópago e Electra seró esposa de Pflades. 

Nao podemos fechar os olhos diante de urna próbie- 
m&tica que ressalta especialmente nessa peęa e no Heracles. 
Ambos os dramas estao construfdos sobre o mi to tradicional 
e, em ambos, este e julgado absurdo, indigno de fe. Nossa 
exposięao ja indicou ate que ponto essa antinomia era dada 
juntamente com a personalidade espiritual de Eunpides e 
com os movimentos de sua epoca. E diffcil, para dramas 
dessa espćcie, circunscrever seu conteudo ao autenticamen- 
te tragico, porquanto os pressupostos do que acontece ficam 
suspensos na critica do poeta. O tragico, como Esquilo e 
Sófocles o configuram, comeęa agora a problematizar-se. 
Precisamente o Heracles exibe grandę proximidade ao tra¬ 
gico sofocliano, mas dele se distancia na parte finał, de 
modo igualmente cl aro. Com respeito a questao em que 
desembocou nosso capitulo introdutório, e de importancia 
considerar que a tragedia comeęa a tornar-se problemdtica 
no tempo em que os deuses da antiga religiao se preparam 
para abandonar o palco citico. 

Especial atenęao requer, na Electra, a personagem mais 
imediatamente simpśtica de toda a peęa, o pobre campones 
a quem foi dada a princesa. Ele nao a tocou, compreende 
sua desgraęa e procura minora-la, na medida do possivel. 
O mundo e a literatura nos oferecem exemplos de nobreza 
de sentimento em roupagens simples, mas, no caso de Eu¬ 
npides, cumpre entender que aqui tam Mm comeęa um novo 
modo de pensar. Aqui, o ultimo resquicio de uma concep- 
ęao que separa bons e maus, xP r |ffToi e cpau^oi segundo 
o nascimento, dissolveu-se num novo quadro de valores hu- 
manos. Encontramos mais uma vez o campones humilde 
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mas probo no Orestes , onde um homem dessa classe inter- 
\6m corajosamente contra vilania e covardia, para defender 
o ameaęado Orestes (917). Se em Electra o abtODpyóę 
ainda precisa realęar sua boa ascendencia (35), em Orestes 
o poeta renuncia a tais concessoes. Em compensaęao, de- 
paramo-nos ai com outro traęo, que verdadeiramente reju- 
bila o coraęao. O homem de bem em traje de camponćs 
raramente e visto na cidade e no mercado. Permanece em 
seu torrao, simples labrego, um daąueles que por si sós 
conservam um pais sao e salvo! As Bacantes proporcionam 
o complemento negativo dessa ideia: o pastor que ali ofe- 
rece, por calculo, o infeliz conselho de apoderar-se das me- 
nades (717) e um verdadeiro fanfarrao que aprendeu suas 
malandragens na cidade, para onde corre sempre que pode. 
Tambem aqui vemos um pedaęo da dissoluęao da velha 
comunidade da polis: a cidade como educadora de boa raęa 
de homens tornou-se problematica, contrapoe~se ao campo, 
onde ainda medra o bem. Assim como em muitos aspectos 
Eunpides anuncia o helenismo, do mesmo modo prepara 
aqui disposięoes de espirito que na verdade la nao foram 
alćm de um efeito Iiterario. Mas, no caso de nosso poeta, 
cuja obra habita a atmosfera espiritual da sofistica, sabemos 
que ele tampouco subestimava os perigos de urna tendencia 
que punha em maos de qualquer fulano as armas de urna 
habil dialetica. 

Se j£ nos camponeses de Electra e Orestes vem a luz 
urna nova valoraęao do homem, liberta de velhas relaęoes, 
ela se torna ainda mais visivel la onde o valor humano e 
reconhecido ate nos escravos. Constitui uma verdadeira re- 
voluęao no modo de pensar tradicional o que se le em łon: 

854 Pois o que envergonha o escravo 6 unicamente 
o nome. Em todos os outros aspectos o escravo 
de honrada fndole nao 6 piór que o homem livre. 

Ao lado desta, enfileiram outras expressoes afins, como em 
Andróm., 638; Hel, 730; Frixo t Fr. 831 N. 

Em conexao com a nova imagem do ser humano se 
nos depara em Eunpides, afrouxado e transformado, o con- 
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ceito de physis , cuja Capital importancia para a tragedia 
classica reconhecemos no Filoctetes de Sófocles. E parece 
aqui pelo menos que a tradięao nos permite constatar uma 
revoluęao no pensamento do poeta. Ai, inicialmente, no 
fragmento 810 N. da Fenix t drama que deve ter sido com- 
posto antes de 425, pois Aristófanes alude ao fato nos Acar- 
nianos , ouvimos a doutrina, que j£ nós e familiar: o fator 
decisivo e o pendor natural, (piknę. Nao ha cuidado nem 
cultivo capaz de tornar bom o que e mau. O fragmento 
1068, cuja data e origem continuam infelizmente indeter- 
minadas, trai o mesmo pessimismo pedagógico, que decorre 
necessariamente da valoraęao central da (pumę. Estranha 
oscilaęao apresenta-se em Hecuba , cronologicamente situa- 
da alguns anos após o Hipólito de 428. A noticia da morte 
heróica de Po!ixena, Hecuba reage, depois das primeiras 
pal a was de dor, com singular reflexao (592), cuja surpreen- 
dente inseręao nesta passagem ela mesma acentua no fim 
(603). Para comeęar, tambćm af e caracterizado como in- 
destrutivel o bom e o mau no homem. Mas de onde pro- 
vem? Serś decisiva a heranęa dos pais ou a educaęao? O 
autor se inclina, claramente, para a segunda alternativa e, 
no modo complicado do discurso, bem como na maneira 
violenta com que se faz a inseręao dessa ideia na peęa, 
exprime-se a novidade da questao e sua importancia para 
o poeta. Alguns anos mais tarde, ve-la-emos claramente ex- 
pressa numa significativa passagem das Suplicantes , ao fi¬ 
nał da oraęao funebre de Adrasto: 

913 E possivel aprender virtude, 

assim como a crianęa 6 ensinada a ouvir e a dizer 
o que de comeęo nao compreendia só por si. 

E o que sabemos conservamos ató a velhice. 

Por isso, educai bem as crianęas. 

O elogio da educaęao em Ifig. AuL, 561 e 926, pode 
enquadrar-se aqui. Essas novas ideias alcanęam o polo 
oposto k frase de Pindaro to 5e (puęć KpdtiCTTOV cbt<xv cuja 
desconfianęa contra as 8 i5ccktcći dpeial aparece agora no 
trecho citado das Suplicantes na mais aguda contradięao 
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imagin£vei face h expressao r| 6’ etiav8pta SiSaKTÓę Que 
tambćm.aqui a novidade procede da sofistica, sabe-lofamos 
mesmo sem o testemunho direto do sofista Antifon (fr. 
60D). Para ele, a educaęao 6 a mais importante de todas as 
coisas humanas. Emprega a imagem da lavoura e da se- 
mente, mas nao toma a semente em sentido fisico, pois ela 
representa o bem da educaęao que, płantada no homem des- 
de cedo, vai determinar sua natureza. A partir dai 6 fócil 
seguir os fios que urdem o caminho ató os filósofos da 
ćpoca seguinte; le-se o nome de Sócrates nas entreiinhas e 
a nós deve bastar ter mostrado tambem aqui a participaęao 
de Euripides no pensamento de uma nova era. 

A estrutura dramdtica de Electra evidencia uma bipar- 
tięao, que se repete nas duas peęas subseqiientes, cronolo- 
gicamente. As cenas que preparam e trazem um reconhe- 
cimento entre duas pessoas intimamente relacionadas e se- 
paradas hś muito tempo sao seguidas de uma trama cuida- 
dosamente meditada para salva-las, a intriga ou, conforme 
se costuma dizer agora, a \ir\%dvr\\ia. 

A possibilidade de ver as coisas de dois lados, dada 
com os Sioaoi X6y oi da sofistica, agora tambćm vale para 
as figuras do mito como objęto de tal consideraęao. Che- 
gamos assim ^quelas “reabilitaęoes”, como as vemos pre- 
paradas no Euristeu das Heraclicłas, ou executadas no Po- 
linices das Femcias. Quanto a Helena, a heroina da peęa 
de mesmo nome, datada de 412, sua justificaęao j£ fora 
antecipada no sćculo VI pela palinódia do poeta lirico si- 
ciliano Estesicoro, A verdadeira Helena teria passado no 
Egito todo o transcurso da longa guerra de Tróia, e a guerra, 
segundo a vontade dos deuses, travara-se por uma miragem. 
Eurfpides traz ao palco essa Helena do Egito e purifica-se 
da mścula que ełe mesmo lhe afixara abundantemente nas 
Troianas e em Orestes. Nao 6 por acaso que nessa justifi¬ 
caęao ele encontra Górgias, o quai, com as artes da sofis¬ 
tica, efetuou a mesma tentativa em seu panegirico sobre a 
maior coquete da lenda. 

No prólogo, a própria Helena conta o seu destino. A 
princfpio, obtivera asilo seguro com Proteu no Egito, aonde 
Hermes a levara. Mas agora, após a morte do velho, o filho 
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deste, Teoclimeno, deseja toma-la por esposa. Ela, porem, 
opoe a imerecida m£cula de seu nome completa fidelłdade 
ao marido, e refugia-se junto ao tumulo de Proteu. Ali e 
encontrada por um grego lanęado as terras do Egito, que 
lhe da a saber a sorte dos seus. Helena lamenta-se de suas 
penas perante o coro de mulheres gregas, trazidas pelo rapto 
ao Egito, e entra com elas no palacio, a firn de conhecer, 
atraves da vidente Teonoe, inna de Teoclimeno, mais por- 
menores sobre seu esposo, que hi sete anos esta perdido, 
no caminho de Tróia para casa. Mais uma vez, como em 
Alceste , o palco fica vazio, O poeta abre espaęo a firn de 
poder expor de forma inteiramente nova, no infortunio de 
sua infindavel odisseia, Menelau, que acaba de aportar ao 
Egito. Isso se ći na cómoda forma de um novo prólogo, assim 
como a fuga de Helena para junto de um altar, no imcio 
da peęa, pode ser entendida como o reaproveitamento de 
uma forma fixa; quando, por outros motivos, isso lhe parece 
indicado, ela abandona sem receio o local de seu asilo. 

O curso de peęa reune, em seguida, Menelau e Helena. 
Nao se deve leva-lo a mai que a princfpio nao entenda mui- 
to bem, quando lhe anunciam que a Helena trazida por ele 
a bordo do navio declarara-se, ela própria, uma ąuimera e 
desvanecera-se no eter. A alegria do reencontro segue-se o 
piano de salvaęao, pois, segundo as leis barbaras do Egito, 
sendo Menelau estrangeiro, estó destinado a morte. O casal, 
em meio a seus apuros, encontra ajuda na generosa Teonoe 
que, por amor a justięa, quer proteger o ardil de Helena 
contra seu irrnao. E assim alcanęa exito a pT|xdvT||a.a de 
Helena: Menelau apresenta-se como mensageiro de sua pró¬ 
pria morte e Helena obtem permissao para oferendar, i su- 
posta vitima de naufragio, um sacrificio funebre em alto 
mar. Teoclimeno póe uma nave a disposięao, possibilitando, 
sem saber de nada, a fuga dos dois. Os Dioscuros, que ja 
no finał de Electra , aludindo a presente peęa, relatavam a 
transportaęao de Helena, fazem-se mais uma vez deuses ex 
machina e salvam Teonoe da furia do irmao. 

Os deuses sao amiude citados e acusados nesta peęa, 
mas o problema da justificativa do seu agir, diversamente 
do que acontece em Electra , passa a piano bem secundario. 
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O homem, neste drama constituido com tecnica segura, ć 
joguete do acaso, e afirma-se nele sem oferecer, a exceęao 
de Teonoe, quaisquer aspectos filosóficos mais profundos. 
Ć verdade que, numa das palavras finais do coro, ouvimos 
referenda ao inescrutavel designio dos deuses, a cujo res- 
peito teremos mais a dizer, ao tratar de łon , mas, na exe- 
cuęao do ardil salvador, Helena nos dś testemunho da se- 
cularizaęao do drama tragico nasddo do culto, seculariza- 
ęao que e!e nao completou no seu próprio curso histórico, 
mas no da comćdia do secuio seguinte, 

Mais urna vez cumpre salientar que esse processo de 
secularizaęao introduz ao mesmo tempo o firn daąuele ele- 
mento tragico que, sob diversas feięoes, dera grandeza aos 
jogos dionisiacos no auge do perfodo cłassico. Delineia-se 
claramente a resposta & pergunta que se nos propos ao firn 
do capftulo introdutório. Em parte alguma a tragedia grega, 
em sua grandę epoca, nos oferece testemunho de urn modo 
de ver o mundo que pudessemos chamar de cerradamente 
trdgico, por nao permitir um olhar sobre o absoluto, sobre 
urna ordem plena de sentido, estabelecida a partir do divino. 
Urna ordem dessa espćcie ć bem mais constantemente pres- 
suposta como valida, e e confirmada pelo acontecer tragico. 
Onde, porem, vemos em evanescencia as relaęoes com o 
mundo do divino, ocorre o mesmo com a dignidade e o 
peso do trógico. E o que se verifica entre os gregos. 

A Ifigenia em Tdurida , que pertence provavelmente ao 
ano seguinte, atribuiu-se, de modo inteiramente injustifica- 
do, um lugar especial entre os dramas de Eunpides, só por- 
que o tema nos 6 familiar atraves de urna das obras mais 
acabadas de Goethe. Mais injustificado ainda € jogar Goethe 
contra Eunpides ou, em insensata generalizaęao, o carater 
alemao contra o grego. Tambem o teatro grego conhece, 
em Neoptolemo, o homem de indole nobre, que nao 6 capaz 
de mentir, mas o antagonista de Ifigenia 6 um barbaro cita, 
diante do qual semelhante atitude nao teria sentido. 

Ao finał de Electra , os Dioscuros haviam aconselhado 
Orestes a procurar a Areópago ateniense e lhe haviam pre- 
dito a absolvięao por empate de votos. Esta e a versao da 
historia com base em Esąuilo. Agora Eunpides elabora o 
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mito com maior liberdade: nem todas as Erinias confor- 
mam-se com a sentenęa. Parte prossegue a perseguięao e 
Apolo, cujo auxflio Orestes se v£ obrigado a coagir, pela 
ameaęa de suicfdio perante o templo de Delfos, faz a sal- 
vaęao depender do resgate da imagem de Artemis, cafda 
do ceu, que Orestes tern de trazer da Tóurida, na Citia, para 
Atenas. E muito prov£vel que tambem Śsquilo, nas Eume- 
nides y haja moldado livremente o mito. Mas vimos como 
o caminho de Delfos a Atenas, percorrido por Orestes, tor- 
na-se expressao de profundo sentimento religioso. Questoes 
dessa ordem, quanto ao sentido que o acontecer encerre no 
divino, nao guiam Eurfpides em sua plasmaęao do tema. 
Reconhecemos uma antinomia anteriormente apontada. 
Mediante o vfnculo com o culto ótico da Artemis Tauro- 
polos em Halai, que Orestes teria fundado com o rapto da 
imagem da deusa em Tdurida, o poeta consegue aquela jun~ 
ęao, que tantas vezes buscou, com o culto real. Por outro 
lado, só com base nessas inovaę6es forma-se um jogo mo- 
vimentado, em que os dois elementos de reconhecimento e 
intriga (avaYvcópicnę e pr|xdvr|pcc) sao configurados in- 
teiramente a partir de relaęoes humanas, sem qualquer in- 
terpretaęao religiosa, A construęao, com a sucessao dos dois 
elementos, coloca a peęa em estreito paralelo com Helena , 
mas pela configuraęao de sua anagnórisis eleva-se acima 
desta. O poeta mereceu sem duvida a censura que lhe fez 
Aristóteles (Poet 1455 a). Mais ainda que a mestria tócnica 
importa-nos a riqueza da movimentaęao psicológica, que 
corresponde aos eventos extemos. A natureza Humana es- 
pelha-se na tragedia de uma forma nova: diversamente das 
primeiras peęas anteriores, o i3o|ióę ja nao arrasta tudo em 
apaixonada efervescencia numa unica direęao, mas ^ mu- 
danęa das circunstancias extemas a alma responde qual uma 
lira, com a plenitude e delicadeza de seus acordes. 

No prólogo, Ifigenia fala de como, desde que foi arre- 
batada de Aulida, ć obrigada a servir a Artemis em terra 
bdrbara, num culto desagraddvel, que exige sacriffcios hu- 
manos. Agora, sente-se acabrunhada por um sonho que ela 
só pode entender como um aviso de que seu irmao morreu 
em terras distantes: vira-se esparzindo ^gua benta sobre 
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Orestes, como se estivesse morto. No entanto, ele esta mui- 
to perto da irma, entrando em cena tao logo ela sai e, num 
curto dtólogo com Pflades, expoe sua drdua missao. Após 
o ingresso do coro - formado tambćm aqui por mulheres 
gregas, prisioneiras - e seu canto de lamentaęao, juntamente 
com IfigSnia, a aęao deseń volveu-se rdpida. Um pastor 
anuncia, num daqueles informes de mensageiro que por si 
sós valem por pequenas obras-primas da arte ćpica, que 
foram encontrados dois forasteiros, um dos quais, acome- 
tido de horrfvel ataque, acredita-se perseguido pelas Erinias. 
Agora foram aprisionados e sao trazidos a Ifigenia, para o 
sacrificio. Esta abre o coraęao i desventura dos votados i 
morte, mas Orestes fecha-se obstinadamente e só menciona 
Argos como sua p£tria. Entao se i nicią uma animada se- 
qiiencia de perguntas e respostas; com dolorosa nostalgia, 
Ifigenia indaga sobre sua ptftria e seus heróis, assim como 
sobre o destino dos seus. E e com a atma dilacerada que 
Orestes fala dos terriveis acontecimentos de Argos. Repe- 
tidas vezes aproxima-se o discurso do decisivo instante em 
que a centelha do reconhecimento hi de saltar, e repetidas 
vezes resvala por ele, indo embora. Os irmaos nao se co* 
nhecem, nenhum deles pode suspeitar da presenęa do outro 
ali e a dor e a angustia da morte fazem escassas as palavras 
de Orestes; assim motiva o poeta, de maneira convincente, 
es se emocionante escapar daquilo que ambos almejam com 
o coraęao dolente. Agora Ifigenia quer salvar um dos joyens 
da sanha dos citas e da deusa b£rbara, para que leve a Argos 
a notfcia de que ela ainda vive. Numa nobre disputa, vence 
Orestes: Pilades deverd partir. E novamente, com magistral 
motivaęao, o poeta dd o ultimo passo para o reconhecimen¬ 
to. Ifigenia entrega a Pflades uma carta, e prende-o ao en- 
cargo com um juramento tao grave que o jovem, honesto 
e consciencioso, tern de excluir a eventualidade de que um 
acidente no curso da perigosa travessia maritima venha a 
subtrair-lhe a carta, deixando-o, porem, com vida. Ifigenia 
aceita a objeęao e confia-lhe o essencial, sob a forma de 
mensagem orał: Ifigenia vive. Agora os irmaos se encon- 
traram, em terra estranha e selvagem, numa situaęao das 
mais dificeis. Jubilo e lamentaęao se entremesclam, seguin- 
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do-se a busca do caminho da salvaęao. Tambćm aqui, des- 
cobre-o a sagacidade feminina, e ele 6 trilhado ate o finał 
feliz. Ifigenia consegue persuadir Toas, rei desse pafs b£r- 
baro, de que os estrangeiros, manchados com crime de mor- 
te, haviam provocado o desagrado da deusa. Agora, 6 pre- 
ciso que a imagem e as vftimas sejam purificadas num ba- 
nho de mar. Logo em seguida um arauto anuncia a fuga, 
mas informa tambćm que um vento impelia o navio de voIta 
h costa. O poeta quer ainda trazer Aten& ao palco. Esta, em 
sua fala, consuma a ligaęao com o culto e as festas aticas 
em Halai. Quase de passagem, desfaz a cólera de Toas com 
urna ordem. A peęa teria chegado a bom termo mesmo sem 
a aparięao da divindade, e dai novamente a impressao de 
que Eunpides aspirara, na derradeira nota, a incorporar-se 
no culto a cujos deuses jd nao poderia mais pertencer sua 
tragćdia em sua configuraęao interna. 

A riqueza de conteudos espirituais dos dramas euripi- 
dianos tem sua correspondencia externa na multiplicidade 
de seu aspecto formal. A unidade e coesao de urna Medeia 
e tambem de um Heracles defrontam-se com tragedias em 
que o acumulo temśtico, a inseręao de motivos experimen- 
tados, arrombam por fora a unidade que neste poeta vemos 
tantas vezes afrouxada pelas antinomias intemas. Isso se 
evidencia nas Femcias , representadas por volta de 410, jun¬ 
to com o Enomau e o ja mencionado Crisipo . Em seu centro 
encontra-se a łuta entre os irmaos Polinices e Etćocles, tal 
como nos Sete de Esquilo. Mas quao diverso e para Eun¬ 
pides o significado do mito e como e ele explorado, para 
alem dessa parte central, em todas as direęóes, a firn de 
favorecer o tema! De Jocasta, ouvimos no prólogo os hor- 
rores da história de Edipo, e nos inteiramos, tambćm, de 
que ele ainda vive no palacio, onde seus filhos o encerra- 
ram, quando tomaram consciencia de sua origem. Em pro- 
funda amargura, o cego lanęara sobre os filhos a maldięao 
de que haveriam de partilhar a heranęa pela espada. Para 
enfrentar a maldięao, unem-se em um pacto: cada ano de- 
verś rei nar um deles, enquanto o outro h£ de sair do pafs 
pelo mesmo lapso de tempo. Mas, tendo provado o gosto 
do poder, Eteocles nao quer mais soltd-lo; exila o irmao, 
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que se reune em Argos com a mulher e seguidores, e agora 
estd em guerra com a cidade paterna. 

Em atrevida inovaęao, Eurfpides inverteu as posiędes 
dos irmaos na contenda. Polinices, o “contestador” da an- 
tiga lenda, e o que foi injustamente expulso da pdtria, en- 
quanto Eteocles, cujo nome encerra a verdadeira gloria, 6 
quem rompeu o direito. Ao prólogo de Jocasta sucede uma 
cena em que, acompanhada por um pedagogo, Antigone faz 
uma inspeęao do alto das muralhas. O episódio trai origem 
homerica, mas, na peęa, sua utilidade vai muito alćm da 
exposięao - merce da qual o campo de jogo diante do pa- 
lacio se amplia em grandę espaęo de batalha - pois serve 
de concatenaęao com a cena finał. A Antigone, que das 
muralhas envia seus votos fraternais ao irmao, que se acha 
no campo, aparecera tam be m como representante dos direi- 
tos do morto. 

Polinices obedece ao chamado da mae, que no ultimo 
momento quer estabelecer a paz, e pisa o solo da sua cidade 
paterna, onde, como exilado, deve temer pela vida. E Jo¬ 
casta encontra-se agora entre os irmaos inimigos, ouve a 
sua contenda, na qual a arma ainda e a palavra, suplican- 
do-łhes e censurando-os em vao. Eteocles esta aqui, dupla- 
mente desligado dos laęos que o prendem nos Sete . Nao e 
conscientemente, naquela forma especial do trśgico esqui- 
liano, um instrumento de maldięao da estirpe. E certo que 
nele se cumpre a maldięao paterna, mas se cumpre por sua 
própria avidez de tirania, pela qual subiria at 6 źs estrelas 
ou desceria ao amago da terra (504). De outra parte, ele 
nao € o defensor da polis cuja responsabilidade lhe incum- 
be; este Eteocles e um homem sedento de poder, um tirano 
para quem, nao a comunidade, mas o domfnio significa 
tudo. E precisamente nesta grandę cena que vemos o quanto 
de antigas conexoes perdeu a tragćdia e o quanto ganhou, 
em troca: colorido e variedade no jogo alternado das indi- 
vidualidades, de cujo conflito o drama adquire seu movi- 
mento. Ali estd a mae, cujo amor envolve ambos os filhos, 
colocada entre o brutal dominador e Polinices, mais brando, 
impelido & violencia pela injustięa. O conflito desta cena 
só pode obter soluęao no sangue. Mas, antes disso, o poeta 
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incrustou aquele episódio de Meneceu, que mencionamos 
na analise de Alceste. O menino entrega sua vida para ofe- 
recer o sacriffcio salvador que Ares exige. 

Com Jocasta, ouvimos a mensagem de um guerreiro 
de que o ataque contra Tebas foi rechaęado, mas, para a 
mae, segue-se a piór das angustias: Eteocles e Polinices 
querem decidir a contenda pelo poder em combate singular. 
Com Antigone, precipita-se para as portas da cidade, mas 
um novo relato de um mensageiro nos informa de que ela 
nao encontrou mais do que os filhos agonizantes. Junto a 
seus corpos, mergulha a espada no peito. Com foręa em- 
polgante, o poeta faz a cena viver as palavras do mensa- 
geiro, mas nao se pode ignorar que aqui se toma visfvel a 
linha limftrofe entre o tragico e o teatral. E visivel ela tam- 
bem permanece nas cenas finais. Os tres corpos sao trazidos 
para o palco, o idoso e cego Edipo deixa o calabouęo, para 
entoar sua lamentaęao, com Antigone. Mas com isso ainda 
nao termina a peęa. Creon desterra Edipo, pois só assim 
Tiresias promete paz a cidade, e decreta a proibięao de en- 
terrar o corpo de Polinices. Af, Antigone o enfrenta e łuta 
pelo morto. E verdade que, ao firn, tern de ceder i violencia, 
mas recusa-se a permanecer na cidade natal e a contrair 
matrimónio com Hemon. Resultaria urna versao bem mais 
escorreita da parte finał, tao sobrecarregada do ponto de 
vista tematico, se tivessem razao os que pretendem suprimir 
os versos relativos ao enterro de Polinices. Mas ć arriscado 
excluir desta peęa, estruturada a partir de urna grandę va- 
riedade temótica, um motivo que, pela obra de Sófocles, ja 
estava firmemente vinculada a Antigone. Li onde a jovem 
se coloca ao lado do pai cego, para acompanha-lo em seu 
infortunio, sentimos de novo a foręa plena e pura do poeta. 
Observamo-la tambćm com freqiiencia em outras partes 
dessa mesma peęa: na Antigone do infcio, na grandę cena 
dos irmaos com Jocasta, na oraęao de despedida de Mene- 
ceu; mas ela nao bastou para reunir, em urna unidade ulti¬ 
ma, a riqueza de imagens e motivos deste drama tao admi- 
rado por toda a Antigiiidade ulterior, 

O coro da peęa 6 formado por mulheres fenfcias, que 
o poeta traz i cena de maneira um tanto foręada, recorrendo 
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ao motivo de que elas teriam sido enviadas de sua p£tria a 
firn de servir no templo de Apolo, em Delfos. Seus canticos 
nos dao o ensejo de lanęar um breve olhar sobre algumas 
linhas de desenvolvimento do canto coral euripidiano na 
fasę posterior, que Walther Kranz, em seu livro Stasimon, 
nos faz en tender. Com o verso 784, enceta-se um canto que 
une, na combinaęao trtódica tradicional, estrofe, antfstrofe 
e epodo. Mas o consideravel ambito de cada um dos ele- 
mentos corresponde aqui a autonomizaęao de seu conteudo. 
A partir dai, apesar do ritmo datflico seguido, e possivel 
distinguir tr€s cantos: Ares, senhor da guerra, o Citeron 
como lugar de desgraęas, a historia das origens da cidade. 
E evidente que esta vida própria das diferentes estrofes no 
sistema reflete a tendencia para a autonomizaęao da parte 
dentro do todo, que j£ reconhecemos como caractenstica 
geral da tragćdiaeuripidiana. Algo semelhante mostram, em 
outro sentido, os cantos 638, com a fundaęao de Tebas, e 
1019, com a históna de Edipo. Certamente nao cabe con- 
sidera-los desprovidos de funęao dentro do todo. Pois se 
trata da históna da cidade e dos homens a que o drama se 
refere. E o grandioso quadro da história tebana adquire, por 
essa visao retrospectiva, enorme amplitudę. Mas, em sua 
configuraęao, esses cantos sao no entanto poesias indepen- 
dentes, espćcies de baladas. E com razao que, referindo-se 
aos ditirambos de Baquilides, Kranz fala de “estasimos di- 
tirambicos”. A teoria da arte, na Antigtiidade, censurava 
tal emprego do coro, como Aristóteles indica na Poetica 
(1456 a) e, quanto £s Femcias em particular, na critica dos 
escólios. Mas nao se pode negar o valor próprio a esses 
cantos, ainda que partisse deles o caminho que restringiu 
as partes corais ao intermódio separador de atos. Segundo 
Aristóteles, foi Agaton que comeęou com tais ejx|łóXi|ia. 
Para Euripides, todavia a forma acima abordada nao repre- 
senta senao urna entre muitas. Constitui um especial atra- 
tivo de sua obra, e fala em favor do genio do poeta, o fato 
de que todo germe de maneirismo fosse sempre de novo 
encoberto pela riqueza de urna figuraęao imediata. Ao firn 
de sua atividade criadora pertencem As Bacantes , cujo coro 
estd tao firmemente entretecido no todo que podenamos 
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compara-lo ao das Suplicantes do próprio Eunpides e quase 
aos coros esquilianos. 

A lirica antiga só nos e acessfvel em parte, por ter-se 
perdido sua musica. Tambem por Eunpides abonam restos 
tao parcos quanto as notas de Diomsio de Halicarnasso {De 
Comp. Verb 11) sobre a melodia do parodos de Orestes , 
ou um papiro vienense, com os restos de uma melodia re- 
lativa aos versos 338 e ss. desse drama. E justamente no 
caso de Eunpides essa łacuna toma-se particularmente gra- 
ve, pois sabemos que, atraves de seus cantos corais, exerceu 
forte influencia sobre a musica moderna do nomos citaris- 
tico e sobre o novo ditirambo. Nao 6 em vao que o com- 
positor de nomos Timóteo, cujos Persas o solo egipcio nos 
presenteou, e tido como amigo de Eunpides, que, segundo 
a anedota antiga, teria consolado o inovador em seus insu- 
cessos iniciais. E preciso que nos limitemos a investigar o 
influxo de novas formas na linguagem, amiude rebuscada 
e sobrecarregada, e logo a seguir novamente sol ta, destes 
cantos, nos quais notamos que só por meio da musica ha- 
veriam de alcanęar pleno efeito. Contundente e arrogante, 
Aristófanes pós Esquilo a parodiar um desses novos cantos, 
na łuta de poetas que se trava nas Ras (1309). 

łon pertence as tragedias da epoca mais tardia e, con- 
quanto nao se possa determinar com certeza sua data, nao 
e possfvel, cronologicamente, separś-lo muito das Femcias. 
Trata-se, mais uma vez, de um destino humano estranha- 
mente enredado e, tal como na Electra , e, ao lado da mestria 
tócnica, a representaęao da alma humana a mover-se nas 
vicissitudes dos acontecimentos que assegura a łon um alto 
posto entre os dramas de Eunpides. Esta peęa foi composta 
a base de uns poucos elementos do mito. łon, que na ge¬ 
nealogia antiga era epónimo dos jónios e filho de Xuto, em 
nossa peęa e gerado por Apolo e Creusa, filha de Ereteu, 
numa cavema da Acrópole de Atenas. O deus faz com que 
a crianęa, enjeitada por Creusa em seu medo e necessidade, 
seja recolhida por seu irmao Hermes e levada para Delfos, 
onde łon cresce como servidor do templo. Hermes relata 
tudo isso com aquela tranquilidade narrativa que, depois de 
tais prólogos, deixa aberta a aęao toda possibilidade de in- 
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tensificaęao gradual. E, quando ełe antecipa aspectos essem 
ciais do que hi de vir, compreendemos o autor que, preci- 
samente onde molda com particular liberdade, evita uma 
tensao mais grosseira, para possibilitar outra mais sutil. 

Em łon, o jovem que serve a seus deuses com o co~ 
raęao puro, Euripides criou uma de suas mais belas perso- 
nagens. Na madrugada serena, o rapaz varre a casa do seu 
divino senhor e entoa-Ihe urn hino piedoso. 

Como esse canto nos da um bom exemplo da riqueza 
de tonalidade de que dispoe a lfrica de Euripides, citaremos 
seu imcio: 

82 V6! Hćlios brilha jd sobre a terra, 

num carro puxado a quatro cavalos de luz. 

As estrelas fogem ao ardor do cću, 
para o santudrio da noite. 

As alturas inatingweis do Parnaso 
rebrilham na luz, tocadas pelo dia. 

Um odor de mirra ressecada sobe 
atć ao teto da mansao de Febo. 

Assentada sobre a tripode sagrada, 
canta a mulher de Delfos para os gregos, 
o canto com que Apolo ressoa ao seu redor. 

Povo de Delfos, servos de Febo, em pć! 

Ide ató ^ls śguas da fonte Castdlia, 
que rebrilham em reflexos de prata, 
recolhei suas dguas puras, 
e subi depois at6 ao templo, 
e que sejam de piedade as vossas pal a vr as, 
e h aproximaęao de quem vem pedir conselho, 
dizei-lhe alguma palavra am5vel, e apropriada. 

Mas eu farei o que jd desde crianęa faęo 
- varrerei o pdtio de Apolo 
com ramos de loureiro, e vergonteas sagradas, 
e com gotas d*agua umedecerei o chao, 
e tambdm afugentarei com o meu arco, 
os bandos de pdssaros 

que vSm rapinar em torno dos tumulos sagrados. 

Pois nao conheęo nem pai nem mae, 
e cuido da casa de Apolo, 
que me alimenta. 

Entra o coro das acompanhantes de Creusa, descreven~ 
do assombrado as esculturas do templo, motivo que tem 
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rica história na ćpoca, no mimo e no epigrama atć o ro- 
mańce grego tardio. Entao Creusa aparece diante do templo, 
mae e filho acham-se frente a frente, sem que o saibam. 
Porem, com arte das mais sutis, o poeta mostra-nos a eon- 
fianęa que nasce rapidamente entre essas duas pessoas, tao 
próximas pelo sangue. Creusa fala da razao de sua vinda. 
Seu casamento com Xuto 6 estćril e agora deseja que o 
deus Ihe ajude. A compadecida pergunta de łon, se nunca 
dera a luz, responde (306): “Febo sabe que alegria de ser 
mae me foi negada”. Foi o grandę conhecedor de almas 
que colocou neste lugar tais palavras: encerram a vergonha 
da mulher que oculta seu deslize, a queixa dolorosa da mae 
que nao pode criar o filho a quem deu a vida e, em terceiro 
lugar, a recriminaęao ao deus que lhe tomou seu amor, sem 
lhe deixar o penhor em troca. łon tocou-lhe na ferida e 
agora e impelida a falar de sua dor, ainda que se lhe refira 
com ligeira simulaęao, como se fora o destino de outra. 
Tambćm ela deseja um filho des se deus, mas nao como o 
de Xuto, que ainda esteja por nascer, mas o seu próprio, 
aquele que tivera de abandonar, que ele lho restitua. Logo 
aparece Xuto e vai buscar seu oróculo. Apolo aproveita a 
oportunidade para escorregar o seu próprio filho ao rei de 
Atenas. Este, ao deixar o templo, procede como o deus lhe 
ordenou: ao primeiro que encontra sauda como filho, e tra- 
ta-se de łon, a quem, confiando no deus, toma por fruto de 
urna ligaęao fugaz, durante urna festa baquica em Delfos. 

Com profunda amargura, Creusa ouve que o deus dera 
a Xuto aquilo que parecia estar negando a ela para sempre. 
A monodia, que nessa fasę da criaęao euripidiana espera- 
mos encontrar neste ponto, converte-se em apaixonada acu- 
saęao contra o deus, para quem o destino dos mortais € 
joguete de seu capricho: 

881 Tu que, em sete tons 

despertas o canto da lira, 
e para quem do como rustico e sem alma 
fluem melodias de alegrar o coraęao, 
a ti, filho de Leto, acuso, 
por estes rai os de sol. 

Yieste a mim, aureolado com o brilho dureo dos teus 
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cabelos, 

ąuando eu colhia as flores douradas do aęafrao, 
e as dispunha sobre as roupas que me cobriam o seio, 
para me adomar. To mas te-nie pela mao branca, e 
puxaste-me 

a deitar contigo na cavema, 
e eu gritei alto pela minha mae. 

Deus adultero! 

Sem pudor algum, prestaste culto a Chipre. 

Eu, infeliz, concebi 
o menino, e depois, te mendo a ira 
da mae, lancei-o sobre o teu lei to, 
onde com mfseros laęos, 
a mim mfsera e infeliz, emaranhastę. 

Ai! Ai de mim! E agora ele estd perdido, 
levado pelas aves, que o devoraram, 
meu filho - e teu tambem, mfsero! 

Mas tu, tu tanges a lira 
e cantas cantos de fest as. 

Ai! A ti chamo, filho de Leto, 
que concedes o dom da voz, 
te assentas em trono de ouro, 
tronas no centro da terra. 

Aos teus ouvidos grito o que sei. 

Ai de ti! Adultero maldito, 
que entregas agora um fiiho ao meu marido, 
de quem jamais recebeste favor algum; 
mas o teu filho e o meu desapareceu, 
desconhecido de todos, presa de aves, 
arrancado aos panos em que a mSe o envolveu, 

O pedagogo que a acompanha alimenta o ódio e a dor 
de Creusa: o bastardo seró prfncipe no paldcio e ela, me- 
nosprezada, ser i posta ao lado. Assim amadurece o piano 
de envenenar łon durante o banąuete. Um servo relata quao 
próxima a trama esteve do exito: o pedagogo jd havia en- 
tregue a łon a bebida envenenada ąuando, algures na sala, 
ressoou uma blasfemia, Isso era de mau agouro e o rapaz 
entomou a bebida. Por uma pomba, que mergulhou o bico 
no liąuido derramado, veio h. luz a conjura. O pedagogo 
confessou, e agora Creusa deverś morrer. Ja se encontra 
em seu ultimo refugio, junto ao altar, ąuando a Pftia entrega 
ao rapaz a peąuena arca em que o achara outrora com fral- 
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das, amuletos e coroa. Devera leva-los consigo para Atenas, 
e talvez possa encontrar a mae algum dia. Mas a procura 
e desnecessaria. Creusa reconheceu os objetos e reencontrou 
o fil ho. Mae e filho que, enredados por um destino miste- 
rioso, viram-se impelidos a atentar contra a vida um do 
outro abraęam-se e Atena confirma, para o finał feliz, a 
patemidade de Apolo com respeito a łon e promete a este 
urna descendencia gloriosa. Mas Xuto, por ordem da deus a, 
devera permanecer na crenęa de que łon e filho de seu 
sangue. 

Com toda profundidade, Eunpides nos apresentou aqui 
o destino humano de uma forma humana. Mais profunda 
do que em qualquer outra e nesta peęa a intervenęao dos 
deus es, a de Apolo, em primeiro lugar, seguida da de Her¬ 
mes e Atena. Novamente levanta-se a pergunta, que jamais 
sera inteiramente satisfeita com respeito a obra de Eunpides 
e, muito menos, resolvida numa breve formula: Como en- 
tender esses deuses em seu teatro? 

Nesta peęa, fazem-se muitas recriminaęoes a Apolo: 
łon pręga um amargo sermao ao sedutor de donzelas (436) 
e, repetidas vezes, Creusa atira acusaęoes selvagens contra 
o deus que a lanęou na desgraęa. Todavia, esse mesmo 
deus, ao finał, leva tudo a bom termo. Encaminhou Creusa 
a Delfos (67) e guia o passo decisivo da Pitia, e o que ela 
mesma sente e Atena o diz (1565). Mas nem por isso de- 
vemos considerar que o deus fica limpo de toda a macula 
e que tenhamos de conceber o drama como uma glorifica- 
ęao do govemo divino por sobre a cegueira dos homens. E 
bastante estranho, nao só para a sensibilidade moderna, o 
fato de o deus dos oraculos instalar, por uma grossa men- 
tira, um filho seu no palacio de Xuto. O próprio deus, antes 
de mais nada, nao se sente isento de culpa. Este Apolo sabe 
que, apesar de tudo, lhe caberia ouvir algumas palavras 
amargas e, por isso, num lugar onde ele mesmo habita, 
prefere enviar a irma para falar em seu nome (1557). Mai 
se pode eliminar a contradięao - uma das muitas que en- 
contramos em Eunpides - entre o deus cujas disposięóes 
se fazem evidentes e aquele que sabe de sua culpa e, em 
todo caso, e bem diverso dos grandes garantes do direito, 
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na tragedia de Esąuilo. Procurar aqui uma soluęao harmó- 
nica seria nao compreender a obra do poeta que, embora 
em contradięao com seu tempo, permaneceu vinculado a 
ele. Jamais negou os deuses. O mais antigo de seus dramas, 
Alceste , e um dos ultimos, As Bacantes, encerram-se com 
as mesmas palavras que reencontramos ao finał de Medeia , 
ligeiramente modificadas, de Andrómaca e de Helena : 

Deus revela-se sob muitas formas. 

Muito faz, que nos e inesperado; 

quebra-se as vezes aquilo que era nossa esperanęa; 

quando desesperamos, encontra uma salda. 

Essa divindade, para Eunpides, nao 6 a mesma que os 
deuses do culto popular, contra os quais exerce a dura cn- 
tica que ja mencionamos e a qual incide tanto sobre o Apolo 
de łon quanto sobre o de Electra . Mas, no teatro atico, 
esses poderes divinos nao podem continuar sempre qual 
numes informes, como o poeta tenta fazer nas palavras de 
Hecuba, nas Troianas (884), e assim mostram, muitas ve- 
zes, o velho semblante familiar dos deuses olimpicos, por 
mais que muitos de seus traęos tambem se tenham tornado 
problematicos para o modo de pensar de uma nova epoca. 

Entretanto, nao e esta a unica contradięao que perma- 
nece na obra e que nao e possfvel superar com a simples 
explicaęao racionalista, a de que o poeta teria apresentado 
esses deuses na superficie de seu drama, para, numa camada 
mais profunda, refutar a crenęa neles! Justamente o lon nos 
permite observar algo mais. Como os próprios mortais, e a 
despeito de toda a providencia tutelar, Apolo esta exposto 
a um poder que Ihe ameaęa gravemente o conceito. Atena 
nos diz o que Apolo pretende na realidade (1566): łon, 
como filho de Xuto, deveria ir para Atenas, onde viria a 
luz tudo quanto dizia respeito a ele e a sua mae. Mas, neste 
interim, sobrevem a trama de Creusa e o deus e obrigado 
a interferir prontamente. Nao e, por exemplo, uma Moira 
que atua aqui como a suprema ordem do mundo; o próprio 
łon designa pelo nome o poder que joga o seu jogo com 
todas as ilusóes e todos os plan os (1512): e Tiche, que a 
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milhares e milhares de seres humanos suscita a alternancia 
entre desgraęa e fortuna e que o levou quase a tornar-se o 
assassino da própria mae. Muito antes jś emerge esta noęao 
e assistimos mais uma vez k busca tateante do poeta pelo 
substrato das coisas, nas palavras de Taltfbio, diante de He- 
cuba, na peęa de mesmo nome (488 ): “O Zeus, que deverei 
dizer? Olhas tu pelos homens? Ou serii tudo ilusao, e sera 
o acaso quem reina sobre os acontecimentos humanos?” 
Eunpides volta a prenunciar a atitude do helenismo, em 
que Tiche vem a ser a grandę regente cósmica. Em algumas 
de suas peęas tardias - nao em todas, pois tambem aqui 
toda formula falha - seu avanęo significa o transito de uma 
tragedia movida pela foręa elementar da paixao para uma 
forma dramatica que nos mostra o homem que planeja e 
sofre, frente as disposięoes de Tiche. 

Por triis de nossa exposięao da tragedia grega coloca-se 
a questao da natureza do tragico. Em sua figuraęao mais 
pura, deparamo-la na tragedia de Sófocles, ao modo do pri- 
meiro Edipo: o homem na pugnaz auto-afirmaęao de sua 
dignidade face k potencia superior do irracional. De maneira 
inteiramente diversa, e modulado este antagonismo nas pe¬ 
ęas de Eunpides das quais estamos tratando. O indivfduo 
confronta-se, nao com uma ordem do todo, que, apesar de 
seu caróter insond^vel, se lhe d^ na f6 mais profunda como 
dotada de sentido, mas se ve diante de um jogo caprichoso, 
uma confusa alternancia de ascensao e queda. Sua atitude 
nao e, porem, a heróica, na verdadeira acepęao, da perse- 
veranęa inquebrant£vel, que aqui seria absurdo; com bas- 
tante inteligencia, procura enffentar as situaęoes cambian- 
tes, o pr|X<ivTi|ia 6 a correspondencia necessaria a situaęao 
em que se encontra. E enquanto que no conflito trśgico 
cerrado, o qual e sempre irremediavel, a existencia ffsica 
vai a pique, aqui ela e vitoriosamente preservada. O finał 
feliz de uma Helena, por exemplo, e algo mais que um 
momento puramente extemo. Justamente em łon , distingui- 
mos o modo pelo qual a perfeita representaęao de processos 
ammicos, como correlato dos fatos externos dispostos com 
maestria tćcnica, fundamenta a significaęao dessas peęas, 
mas nelas o problema do tragico recua para um piano se- 
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cundario. Cumpre mesmo perguntar se, nas perigosas situa- 
ę5es em que essas personagens sao lanęadas pelo movi- 
mentado jogo variante da vida, ainda e possivel encontrar 
muito daąuela seriedade ultima, que 6 inteiramente própria 
as situaęoes tragicas da peęa esquiliana ou sofocliana com 
bom desenlace. Ś arriscado sobrecarregar expressoes corri- 
queiras com um significado terminológico especial, mas tal- 
vez se possa designar aquilo que imaginamos reconhecer 
aqui, sumariamente, como o caminho que leva do trógico 
ao dram&tico. As palavras do corifeu da Antigone , de 
Anouilh, que citamos no capftulo de introduęao, podem ser- 
vir de apoio a semelhante formulaęao. Mais urna vez se 
nos propoe a pergunta: Com o que se relaciona esse defi- 
nhamento do trógico na tragedia de Eunpides? A constata- 
ęao histórico-descritiva de que ele se realizou em solo grego 
em concomitancia com a perda da profunda dimensao re- 
ligiosa dessa criaęao poetica, esta constataęao nos estard 
conduzindo ao rumo certo? 

Nas peęas subsistentes nos e dado observar que mo- 
mentos de tensao dramatica soube Eunpides obter do mo- 
tivo do reconhecimento. A isso corresponde sua importan- 
cia nos dramas que se perderam. Em Auge, a sacerdotisa 
de Atend, que tern o nome da peęa, foi engravidada por 
Heracles, durante urna festa noturna. Ela d& h luz no templo, 
e envolve-se em grave apuro. Heracles, porem, a reconhece 
mais tarde, graęas a um anel, salvando-a de suas dificulda- 
des. Anel e festa noturna revelam, ao retomarem na Arbi - 
tragem de Menandro, para onde correm os fios de desen- 
volvimento. Em Melanipa, sao os filhos enjeitados muito 
cedo, criados sem serem reconhecłdos e que libertam a mae 
de pesada prisao. Essa Melanipa chamava-se A Prisioneira, 
para diferenciar-se de A Inteligente , em que a protagonista, 
num discurso que se tomou famoso, defende os filhos que 
teve de Posseidon, Estes, depois de abandonados, haviam 
sido amamentados por urna vaca e, por isso, tinham de ser 
queimados como monstros. Melanipa, porćm, faz justięa a 
natureza e h razao. Tambem Hipsipila reune mae e filhos; 
a peęa, como as duas outras, pertence ao penodo finał do 
poeta, e continha como particularidade um acalanto com 
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acompanhamento de castanholas. Em Alcmeon , pai e filha 
descobrem-se em Corinto, 

O jogo de Tiche alcanęa seu acme quando o reconhe- 
cimento, como em łon, e precedido de uma tentativa de 
morte contra alguem do mesmo sangue. No Egeu que men- 
cionamos ao falar de Medeia , esse encaminhamento esta 
prefigurado, tal como no Alexandre, que formava parte de 
uma tri logia com as Troianas. E no Cresfonte, que procede 
da decada de 420, e a própria mae Merope que, como Creu- 
sa, pretende matar o filho, antes de reconhece-lo. Ao ultimo 
periodo pertence tambem Antiope, da qual, como de Hip- 
sipila , os papiros encontrados nos trouxeram restos. Nela, 
Anfion e Zeto, os Dioscuros tebanos, por ordem de Dirce, 
deverao amarrar Antiope, que fugira a seus maus tratos, 
nos chifres de um touro. Mas um pastor reconhece em An- 
tfope a mae dos dois rapazes que outrora ela concebera de 
Zeus e abandonara nas montanhas, 

Mais valioso, contudo, do que o paralelo tematico com 
outros dramas nos e aqui a caracterizaęao dos dois irma- 
os. Neles se confrontam paradigmaticamente os represem 
tantes de duas formas de vida opostas. Anfion e o grandę 
cantor e tocador de lira, cuja habilidade com uma citara o 
poeta poe a demonstraęao na peęa. Sua vida pertence a arte 
e a visao interior do artista. Assim ele se faz o sujeito da 
f>ECOpr]TlKbę pfoę, da vita contemplativa, contrastando com 
o irmao, homem de aęao, representante da Tipa^TiKoę pioę, 
da vita activa. A forma adequada a essa tensao e o agon, 
em que se podia destacar uma imagem de vida da outra, 
Com isso Eurfpides toca em problemas que, desde entao, 
nunca mais deixaram de agitar o modo de ser humano. No 
confronto entre Anfion e Zeto espelha-se um dos processos 
mais pejados de conseqiiencias, na historia humana: a se- 
paraęao entre espfrito e vida. Mas, na obra do poeta, a cisao 
do que fora outrora uma unidade corresponde a circunstan- 
cia de que a reflexao leva amiude uma vida própria, sem 
servir diretamente a aęao, como se estivesse ao lado, sepa- 
rada desta. Para tanto, servem de exemplos especialmente 
significativos as ja citadas consideraęoes pedagógicas de 
Hecuba, no drama de mesmo nome (592). 
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Com Orestes ; o tiltimo dos dramas preservados, que 
ainda foi escrito em Atenas, novamente nos 6 fornecida 
uma data segura de representaęao (408). Face ao efeito que 
exerceu sobre o periodo helemstico e bizantino, a crftica 
desfavoravel de que foi objęto apresenta-se em singular 
contradięao. A censura alexandrina, de que seus caracteres 
eram por via de regra maus, encontrou entre os modemos 
larga resson&ncia, e a objeęao de Jakob Burckhardt a essa 
concepęao permaneceu por muitos anos inobservada. Só 
nos ultimos tempos e que se comeęou a fazer mais justięa 
ao poeta. 

O drama enceta-se com a situaęao que se segue ao 
matricidio. A principio e a mesma derrocada que o poeta 
mostra em Electra , depois de consumado o ato. Na alta 
hora da noite, quando Orestes manda recolher de sobre a 
pira funeraria os ossos da mae assassinada, ergue-se, de seu 
transtornado coraęao, a loucura que lhe mostra os espiritos 
de vinganęa. Agora, no sono profundo da exaustao, jaz em 
sua cama, junto a qual vela Electra. Eurfpides desenhou 
aqui essa figura de modo muitfssimo mais brando do que 
na peęa do mesmo nome. Só dentro dos limites de sua con- 
dięao feminina participou esta Electra do crime (32, 284; 
na prece a Agamenon ela pronuncia 1236 e nao o hemis- 
tiquio precedente). E agora e toda mulher, no sentido dos 
mais belos vultos femininos de Euripides, ąuando cuida 
com a maior abnegaęao do irmao enfermo. Assim protege 
o sono do doente antę o coro das mulheres argivas, que 
nesse momento entra em cena: cerca com seu amor o irmao 
que acorda e, a cada novo acesso de loucura, que na maes- 
tria da descrięao nos lembra Heracles , procura reergue-lo 
com sua energia. 

Nao foi intuito do poeta nos mostrar nessas persona- 
gens, a quem mais tarde Pflades se associa em amizade 
inquebrantavel, bandidos que, após uma ternvel aęao, pas- 
sam a pianej ar outras. Nao 6 a sua abjeęao que nos incumbe 
enxergar, juntamente com os cnticos alexandrinos e muitos 
dos modernos, mas o seu amargo infortunio e o desespero 
com que tern de lutar pela própria vida. As cenas iniciais 
no-lo mostram assaz claramente e qualquer outra interpre** 
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taęao coloca-as em ininteligfvel contradięao com tudo o que 
segue. 

Ao mesmo tempo, esta peęa nos permite entender um 
extraordindrio progresso da dindmica dramdtica, que se nos 
depara mais intensificada, ainda, na Ifigenia em Aulida. Nao 
mais se trata de desenvoiver ate o fim o confiito de urna 
situaęao e um só dos modos de comportamentos dela de- 
correntes, mas a conjuntura muda a cada passo, e a cada 
passo 6 mister enfrenta-la de novo com piano e aęao. Nesse 
movimentado jogo antagónico entre a mudanęa da situaęao 
extema e as reaęóes por ela desencadeadas na alma das 
figuras atuantes, o processo, atravćs de urna linha tambćm 
observavel em Sófocles, conduz a urna nova mobilidade do 
dramdtico e com ela nos acercamos do drama moderno. 

Jd no prólogo dito por Electra, um raio de esperanęa 
cai em meio a angustia dos irmaos. A decisiva assembleia 
dos argivos 6 iminente e nela serd resolvida se os dois pros- 
critos por homicidio deverao sofrer a pena de apedrejamen- 
to. Mas Menelau, de regresso da guerra de Tróia, ja aportou 
em Nauplia e ele hd de compreender a aęao de Orestes. 
Pois Agamenon, que Orestes vingou matando a mae, era 
seu irmao. Na escuridao da noite, Helena conseguiu entrar 
em Argos antes do marido. Tern razSes para temer a luz e, 
logo após a fala prologal de Electra, numa breve cena curta 
antes do ingresso do coro, o poeta deseń volve magistral- 
mente o cardter dessa coąuete egoista, em sua fria amabi- 
lidade. Os traęos de caracterizaęao indireta, como, por 
exemp!o, na oferenda de cabelos a Clitemnestra, quando 
Helena corta cuidadosamente apenas a pontinha de um ca- 
cho, falam mais urna vez da crescente diferenciaęao e re- 
finamento dos meios de expressao dramatica. 

Com Menelau, que deveria aparecer como saWador, 
pisa o palco a mais miserdvel figura da peęa. Constitui es- 
tranho erro de julgamento a passagem em que Aristóteles 
{Poet, 145 a) chamou o Menelau deste drama de modelo 
exemplar de um cardter desnecessariamente traęado como 
mau. Tao necessaria e essa caracterizaęao de Menelau, alids 
na linha da descrięao depreciativa do modo de ser esparta- 
no, que só a partir daf se torna compreensivel a psicologia 
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desse drama. A indagaęao da obra esquiliana, quanto ao 
sentido e a natureza da maldięao de linhagem, passa aqui 
inteiramente para o segundo piano. Orestes esta aląuebrado 
sob o peso do crime e, enąuanto permanece só com sua 
consci§ncia, esta se lhe afigura antinatural e insuportśvel. 
Mas entao o mundo exterior envia-lhe seu deploravel repre- 
sentante. A principio, Menelau denota compaixao, mas quan- 
do o pai de Clitemnestra morta, Tindaro, intervem com ódio 
cego, retrocede covardemente e sabemos que, por tras de 
suas palavras evasivas, estś a entrega dos irmaos. Diante 
desta oposięao, reacende-se a vontade de viver de Orestes, 
que o initio da peęa nos mostra na mais profunda atonia. 
Agora, face a tais antagonistas, defende a mesma aęao que 
nao conseguia justificar perante si próprio. O duplo signi- 
ficado do ato, simultaneamente necessario e criminoso, tra- 
zia a peęa central da trilogia esquiliana a fecunda antinomia 
tragica; e fato significativo que, em Eunpides, ela se con- 
verta numa seqiiencia psicologicamente fundamentada. 

A partir da dinamica interna dessas cenas e que deve- 
mos, pois, compreender agora a łuta subseqiiente dos acos- 
sados. Pflades junta-se a eles; voluntariamente, partilha de 
sua angustia e desperta urna nova esperanęa: Orestes devera 
apresentar-se pessoalmente a decisiva assembleia do povo. 
Mas logo ouvimos pelo mensageiro que o desfecho da reu- 
niao foi negativo. Só o homem simples do campo, de que 
se falou em Electra y sai em defesa dos irmaos. Precisamente 
a descrięao de sua intervenęao e a da assembleia em geral 
indicam ate que ponto a condenaęao do matricidio deixou 
de ser aqui o tema principal. Inveja e partidarismo pronun- 
ciam, no caso, a sentenęa de morte contra Orestes e Electra, 
e a unica atenuaęao que Orestes consegue arrancar e a de 
deixar aos próprios condenados a execuęao. 

Agora, a disposięao heróica para a morte reune os tres, 
na ultima despedida; porem mais urna vez a vontade de 
viver e mais forte e o amargurado retrospecto da baixeza 
de Menelau (1056) fundamenta psicologicamente o amadu- 
recer de um novo piano. Helena deve morrer. Destarte, Me¬ 
nelau sera atingido por merecida vinganęa e o povo de Ar¬ 
gos sera levado a urna posięao mais branda pela morte da 
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odiada mulher. Se o piano falhar, o palacio se convertera 
em pira funeraria dos que estao irremediavelmente perdi- 
dos. Se, por outro lado, for bem-sucedido, Hermfone, filha 
de Helena e Menelau, sera conservada como refem contra 
a ira deste ultimo. O piano parece estar em bom andamento, 
Hermfone cai na rede e um escravo frfgio, que se precipita 
do palacio, canta em ritmos apressados, nos quais se con- 
figura a perturbaęao do barbaro covarde antę o golpe de 
morte que se processa na casa. Mas novamente as coisas 
nao saem como era esperado. Helena desaparece no ultimo 
momento, de maneira misteriosa. E mais urna vez desen- 
volve-se um novo piano: Hermione encontra-se em poder 
dos tres; pela ameaęa & filha, Menelau seró obrigado a pres- 
tar-Ihes ajuda eficaz. E a segunda vez que um atentado con¬ 
tra urna criatura indefesa deve trazer a salvaęao e, com 
maior foręa ainda que no caso de Helena, agita-se nosso 
protesto, no caso da inocente Hermfone. Nao cabe negar o 
defeito etico do processo. Para compreender o poeta, nao 
podemos todavia esquecer a necessidade que induz a tanto, 
nem tampouco o carater deplordvel daquele contra quem se 
dirige a intriga. 

Sobre o telhado do palacio, Orestes mantem Hermione 
sob o fio de sua espada e ha tochas preparadas para reduzir 
o palacio a cinzas. Em vao esbraveja Menelau diante do 
portao fechado: terd de sacrificar a filha ou ceder. A esta 
altura, toma-se diffcil imaginar o prosseguimento da aęao. 
A ultima coisa que haveria de fazer um fracalhao, como o 
que esta peęa aponta em Menelau, seria deixar a filha mor- 
rer e o paldcio queimar-se, de preferencja a submeter-se. 
Caso, porćm, ele se dobre, basta pensar na consequencia, 
isto e, que agora Hermione saia em liberdade e que Menelau 
se dirija aos argivos, a fim de convence-los a mudar de 
idćia, para que se evidencie a impossibilidade de semelhan- 
te desenlace. Assim, a capitulaęao de Menelau e meramente 
insinuada (1617); por outro lado, como se lhe houvessem 
escapado essas palavras, Orestes manda que Electra e Pfla- 
des ponham fogo no palacio. Aqui aparece, realmente no 
momento oportuno, Apolo, com Helena a seu lado, a quem 
ele salvou do palacio e que agora e levada para Zeus (1684, 
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a segunda metade de 1631 nao pertence ao original). Ores- 
tes ha de encontrar expiaęao em Atenas, onde vira a casar- 
se com Hermione e PHades com Electra. De maneira um 
tanto apressada sao arranjados esses casamentos de um finał 
feliz, 

Em Orestes , o poeta nao evitou a busca de efeito, e 
isto vale sobretudo para a cena finał, um ąuadro em tres 
mveis, com Menelau na orquestra dian te do palacio, os tres 
com Hermione, sobre o telhado, de tochas flamejantes em 
punho, e o deus aparecendo num theologeion mais elevado. 
Mas e ir longe demais classificar Orestes de simples peęa 
de efeito, ou transforma-lo no indicio da decadencia da arte 
euripidiana, pois tal arte, precisamente nesta peęa, vive de 
maneira peculiar, mesmo que nem todos os seus elementos 
se concatenem em completa harmonia. 

Quando Eunpides, ainda no ano da encenaęao de Ores¬ 
tes, foi para a Macedonia, acompanharam-no as musas, as 
quais dedicara sua vida! E verdade que mai devemos la- 
mentar o fato de ter-se perdido o Arąuelau, urna peęa de 
festival, para seu regio anfitriao, mas, depois que o poeta 
morreu no estrangeiro, tres de suas tragćdias póstumas ain¬ 
da venceram no certame de Atenas. Um filho ou sobrinho 
de mesmo nome te-las-ia levado ao palco; todavia, a notfcia 
nao e de todo segura. Das tres peęas, duas, Ifigenia em 
Aulida e As Bacantes , chegaram ate nos. Com o que sabe- 
mos do Alcmeon em Corinto , que se perdeu, elas nos for- 
necem um quadro da ultima fasę de criatividade do poeta, 
quadro que, em sua riqueza e na profunda variedade de 
suas partes, contćm todo o Eunpides tardio e, ao mesmo 
tempo, nos apresenta essa alma incans£vel em novo desen- 
volvimento. Tambem ele conservou inquebrantada a foręa 
criativa ate os anos da mais avanęada velhice. 

No Alcmeon em Corinto , Eunpides retoma o tema do 
reconhecimento, o qual, precisamente nas tragćdias tardias, 
desempenha papel tao relevante. Em nova variaęao, Alcmeon, 
nas vicissitudes do acaso, reconhece a própria fil ha que com- 
prara como escrava. Dificiłmente incorreremos em erro, se 
incluirmos esta peęa, dado seu estilo e composięao, na clas- 
se de outros dramas de reconhecimento subsistentes. 
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Jfigenia em Aalida 6 um caso por si. Nela encontramos 
aąuele novo modo de conduzir a aęao que, num curso mo- 
vimentado, suspende todas as vezes a situaęao anterior por 
meio de uma nova situaęao, modo bem mais marcado que 
em Orestes e, mais ainda que nesta peęa, condicionado pela 
psique das personagens. E exatamente quando comparada 
com As Bacantes, peęa de outro modo tao diversa, mas da 
mesma epoca, patenteia-se com nitidez que aqui, no perfodo 
derradeiro da atividade criadora do poeta, veio a eclodir 
uma nova forma dramatica, com forte relaxaęao psicológica 
da antiga textura. O homem, que nao mais afirma, lutando, 
um traęo essencial de sua (pócnę, ate a preservaęao ou a 
destruięao, ou que nao mais se atira sobre um objetivo no 
cego furor de seu fh)|ióę, encontrou, na multivariedade de 
seu movimento psfquico, expressao apropriada nesta forte 
dinamica da nova forma dramatica euripidiana. 

E estranha, na Ifigenia em Aulida, a maneira de seu 
infcio. Em vez do tipico discurso do prólogo, deparamos 
aqui um dialogo, em anapestos, entre Agamenon e seu ve- 
lho criado e, nele intercalada, uma fala informativa em ver- 
sos iambicos, dita pelo rei na forma usual, quanto ao mais, 
no comeęo do drama. Ela exibe claramente o cunho da fala 
prologal euripidiana, enquanto que, por outro lado, os ana¬ 
pestos sao de tao elevada beleza poetica que nao se poderia 
negar a autoria de Eurfpides a nenhuma das duas partes. O 
estado em que nos foi transmitida a conclusao da peęa con- 
firma a hipótese de que o poeta nao chegara, no caso, a 
derradeira configuraęao e a mao de um póstero uniu, para 
a representaęao, dois esboęos paralelos do infcio, prólogo 
i&mbico e dialogo anapestico. Mas se, apesar de tudo, uma 
das duas versoes do prólogo nao for da lavra de Eurfpides, 
cabe pensar que seja antes a trimćtrica. 

O interesse da entrada anapestica nao e de modo algum 
apenas formal. E manifesto o propósito de substituir o arido 
relato do prólogo tipico por uma cena que, desde a primeira 
palavra, nos subjugue ao feitięo de sua atmosfera de im- 
pregnaęao psfquica (Stimmung). Tambem na Orestia, de Es- 
quilo, o prólogo e portador de uma tal atmosfera, mas aqui, 
com maior vigor ainda, a natureza, de maneira bem próxima 
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a nossa sensibilidade quanto a ela, se converte em moldura 
da aęao. Reina o profundo silencio da noite, os passaros 
calam as ondas do mar. Em meio a essa paz, ergue-se a 
inąuietude de Agamenon, que mandara chamar, para Auli- 
da, Clitemnestra com Ifigenia, a fim de casar a fdha com 
Aąuiles, mas, na verdade, para sacrifica-la no altar de Ar¬ 
temis, que retem a frota com ventos adversos. Mas agora, 
no silencio da noite, o pai, em Agamenon, poe-se em pe- 
sada łuta contra o generał. O velho viu-o escrever uma car- 
ta, depois quebrar de novo o selo e apagar as palavras. 
Somos informados de que Agamenon batalhou consigo 
mesmo para decidir se devia enviar urn mensageiro que, no 
ultimo instante, impedisse a sinistra viagem e de que, agora, 
csti firmemente resolvido a faze-lo. O velho poe-se a ca- 
minho com a missiva, mas, pelo canto do coro de mulheres 
calcidicas, cuja curiosidade as leva a examinar o exercito 
e a esquadra, ficamos sabendo da reviravolta que frustrou 
o recuo de Agamenon. Menelau interceptou o velho, to- 
mou-lhe a carta, łendo-a. Chega-se entao a uma cena de 
briga entre dois irmaos, na qual nenhum deles poupa recri- 
minaęoes. Menelau procura atingir o irmao em seu orgulho 
de guerreiro, pois que agora hesita antę urn sacrificio ne- 
cessario, e Agamenon mostra-lhe o absurdo de um sacrifi¬ 
cio para recuperar uma mułher como Helena. 

Enquanto isso as coisas seguem seu curso: um mensa¬ 
geiro anuncia que Clitemnestra com a filha se aproximam 
do acampamento. Seu informe desencadeia uma cena que 
mostra uma nova mobilidade do drama e, do ponto de vista 
psiquico, conduz a uma total mudanęa da situaęao. Agame¬ 
non prorrompe em dor selvagem, ao ver-se de tal modo nas 
garras de Ananke. Sua dor penetra na alma do irmao e, 
numa inopinada mas nao desmotivada mudanęa, Menelau 
recusa agora o hornvel sacrificio, concordando francamente 
com as palavras de Agamenon no agon. Mas este, ao ver 
agora aberto o caminho para a salvaęao da filha, percebe 
tambem de imediato que nao o podera trilhar, Embora a 
ordem da deusa seja ainda um segredo sabido por poucos, 
Odisseu o conhece e na assembleia do exercito obrigara 
Agamenon a aceder ao sacrificio. 
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Tudo o que sucedeu atć aqui, na peęa, nao tem maior 
importancia para o acontecer externo, mas o poeta tornou 
visivel, nessas cenas, uma grandę riąueza de processos in- 
timos, que nos mostra acessivel a representaęao dramatica, 
alem da psique do querente incondicional, tambem a psique 
agitada em oscilaęao inconstante. 

Com jubilo infantil, Ifigenia, que chega em companhia 
da mae e do pequeno Orestes, sauda Agamenon. Este gos- 
taria de mandar Clitemnestra imediatamente de volta para 
casa, mas ela nao quer faltar hs bodas de sua filha e per- 
manece. A um canto coral, em que ha uma antevisao da 
guerra vindoura, segue-se uma cena que, no ambito da tra¬ 
gedia (mais precisamente da tragedia euripidiana tardia), 
prenuncia no palco antigo um tipo de comicidade de situa¬ 
ęao. Essa tematica teve continuidade das mais fecundas na 
literatura da comedia. Clitemnestra sauda Aquiles com am¬ 
pla cordialidade como futuro marido da filha, mas este, es- 
pantado e sem saber do que se trata, recua diante dela. Ai, 
o velho criado esclarece a situaęao e da dor da mae e da 
indignaęao do herói diante desse jogo com seu nome nasce 
a resistencia ao piano do sacrificio. Primeiro Clitemnestra 
ainda tentara desfaze-lo pelos rogos de suplica e, numa 
grandę cena, mostra a Agamenon que seu segredo foi des- 
vendado e, na sua monstruosidade, desmascarado. Mas 
quem suplica 6 Ifigenia, que se apega h. vida com todo o 
impeto de sua juventude e que procura abrandar o pai com 
as mais ternas lembranęas. Agora, porem, Agamenon nao 
mais titubeia, o objetivo da guerra esta acima de qualquer 
escrupulo. Os lamentos de Ifigenia caem no vazio, só Aqui- 
les ainda e uma esperanęa e ele mantem a palavra. Mas sua 
lealdade mai podera levar a algo mais que nao seja o sa- 
crificio da própria vida. O exercito exige o sangue de Ifi- 
genia, ameaęa apedrej^-la, e Odisseu ja se aproxima com 
uma tropa, a qual tambem ele sucumbira. 

Nessa situaęao carregada da mais extrema tensao, a 
mudanęa decisiva procede inteiramente da alma de Ifigenia. 
Lamentara-se e mendigara por sua vida, no momento em 
que a ideia da morte pelo sacrificio se abeirara, repentina- 
mente, de sua juventude. Sua jovem vida e o firn: nada 
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mais via entao, alem disso. Mas agora sua visao e mais 
ampla: todo um exćrcito estó com os olhos postos nela, e 
de sua sorte depende a gloria de todo um povo, de seu 
próprio povo. A imagem da guerra, que na primeira parte 
do drama oscilava entre a de um grandę empreendimento 
pan-helenico e o de um capricho de Menelau, passa agora 
a fixar-se vigorosamente no primeiro aspecto. Assim, a me- 
nina que temia pela vida se converte na donzela pronta ao 
sacrificio, que se entrega, por livre e espont&nea vontade, 
em prol do nome e da honra do seu povo. 

Precisamos recordar o que dissemos sobre o Filoctetes 
de Sófocles, para que possamos avaliar quao novas sao as 
sendas aqui trilhadas por Euripides. O cunho caractenstico 
do homem, dado com a (poaię, nao e mais rfgido e imuta- 
vel, mas de si próprio gera, sob a demanda do mundo ex- 
temo, a transformaęao decisiva. Com esse conceito da trans- 
formaęao, que aqui forma por urna vez o tema central, Eu- 
rfpides preparou o drama moderno, na mesma medida em 
que afrouxou o conceito classico de physis, E lógico que 
com isso nao lograsse o aplauso de Aristóteles. Este ( Poet., 
1454 a) só enxerga duas figuras diferentes de Ifigenia, sem 
reconhecer a ponte psicológica entre elas. Sem duvida, nao 
estava no ambito da arte de Euripides poder expor em suas 
diversas fases a transięao de urna atitude de Ifigenia para 
a outra. O medo infantil da morte e a heróica disposięao 
ao sacrificio separam-se antiteticamente como pontos-limite 
daquiIo que e possivel a urna alma, 

Corajosamente, Ifigenia caminha para a morte, e o coro 
canta sobre o significado de seu feito para a Helade. Ai a 
tradięao se interrompe. O relato do mensageiro, que lemos 
no finał da peęa, nao e de Euripides, procedendo sobretudo 
a segunda parte (de 1578 em di antę), provavelmente de um 
bizantino. Um fragmento esparso (em Eliano, Hist. Art. 7, 
39) nos permite ainda reconhecer, como o firn original da 
obra, a aparięao e o discurso consolado de Artemis a Cli- 
temnestra, com a pro messa de que Ifigenia seró arrebatada 
ao seu sacrificio. 

A movimentaęao desta peęa procede inteiramente das 
foręas da alma Humana em suas tensoes e mudanęas, assi- 
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nalando, neste sentido, urna fronteira do desenvolvimento 
dentro da criaęao euripidiana que nos e conhecida. Se aqui 
o problema da significaęao religiosa, o dos próprios deuses 
em geral, passa a um piano totalmente secundario dian te 
dos elementos psicológicos, por outro lado, As Bacantes, 
drama que situamos no finał da obra euripidiana, nos co- 
locam no centro dessa problematica. A esse contraste de 
conteudo corresponde tambem outro, formal. As Bacantes 
apresentam uma forma rigidamente amarrada e muitas ve- 
zes arcaizante. O coro, em muitos pontos em estrita ligaęao 
com o que acontece em cena, ocupa posięao de destaque; 
na grandę importancia da medida jónica na metrica dos can- 
tos se expressa uma solenidade hieratica e nao ha lugar para 
a grandę aria do ator. Na esticomitia ricamente empregada, 
o vaivem do discurso, de verso para verso, obedece a cui- 
dadosa disposięao e, junto ao trfmetro iambico, aparece, em 
lugar movimentado, o tetrametro trocaico (604). E embora 
algumas partes, como o prólogo e o relato do mensageiro, 
tambem portem a marca particular de Eunpides, a peęa em 
seu todo, no entanto, mostra, na clara realizaęao da antitese 
entre o poder divino e o ateu, uma unidade de organizaęao 
poucas vezes alcanęada em Eunpides e, queremos logo 
acrescentar, uma pura ccnfiguraęao da oposięao tragica, tal 
como nao tern exemplo na obra tardia do poeta. 

O prólogo e dito por Dioniso que, em forma humana, 
dirige o cortejo de suas menades lidias em direęao a Tebas, 
para ali, na cidade de sua mae Semele, impor-se a adoraęao, 
a despeito da duvida e da descrenęa. O coro de mulheres 
lidias canta ao deus seu hino que, somado aos dois relatos 
de mensageiros do drama, conta entre os mais magmficos 
monumentos do culto dionisiaco a nosso dispor. Vemos en- 
tao Tiresias, o velho vidente, que na verdade pertence a 
historia de Edipo, com Cadmo, avó do rei Penteu, dirigir-se 
em habitos baquicos para a consagraęao. Os dois velhos 
curvam-se perante o novo culto, que levou as mulheres da 
cidade para a floresta da montanha. Sao severamente re- 
preendidas por Penteu, que acaba de voltar de uma estada 
no estrangeiro e encontra em casa a vertigem baquica. 
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A cena dos dois anciaos nos coloca perante o poder 
do deus; a Penteu, porem, ela deve servir de advertencia, 
a primeira que se lhe dirige nesse drama e que, como as 
ulteriores, permanece sem efeito. Dioniso, na figura de pro- 
feta do novo culto, 6 trazido em cadeias a sua presenęa e, 
a uma ordem sua, e encerrado num estabulo. Após um lon- 
go cantico do coro, da-se o milagre da libertaęao. A terra 
retumba, as colunas do palacio bamboleiam, raios de fogo 
irrompem do tumulo de Semele e, com todos os signos de 
uma epifania divina, o encarcerado volta a liberdade entre 
os seus. Uma nova disputa com Penteu esta a ponto de 
inflamar-se quando chega um mensageiro das montanhas. 
Traz o primeiro dos dois relatos do drama que, dentre todas 
as obras de arte epica de relatos de mensageiros euripidia- 
nos, colocam-se em primeiro lugar. 

De manhazinha, bem cedo, quando levava o gado para 
o pasto, avistou, la em cima, no bosque, tres bandos de 
menades, dirigidas pelas tres filhas de Cadmo: Agave, mae 
de Penteu, Autonoe e Ino. Em sono profundo e casto ha- 
viam encontrado seu lei to na natureza e, acordadas pelos 
mugidos do gado, puseram-se a operar feitos maravilhosos. 
Com um golpe de tirso, arrancam agua ao rochedo, do solo 
brota vinho, se lhes oferecem leite e mel em abundancia. 
Nietzsche, na Origem da Tragedia, compreendeu o poeta: 
“Sob o encanto do dionisfaco, nao só os laęos entre os ho- 
mens voltam a estreitar-se: tambem a natureza alienada, ini- 
miga e subjugada, volve a celebrar sua festa de reconcilia- 
ęao com o filho prodigo, o homem. Espontaneamente, a 
terra oferece suas dddivas, e as feras das montanhas e dos 
desertos aproximam-se mansamente”. Corcinhos e lobi- 
nhos, na passagem de que falamos, sao levados ao peito 
pelas menades, que sao jovens maes. E quando invocam o 
deus, e danęam em sua honra, montanhas e animais, numa 
misteriosa simpatia da natureza, participam do seu jubiło. 

Instigados por um fanfarrao citadino, os pastores ten- 
tam pegar as mulheres, mas elas entao caem sobre os re- 
banhos, despedaęam os mais fortes dos animais, poem os 
pastores em fuga e atacam, saqueando tudo e afugentando 
os homens, as aldeias ao p 6 das montanhas. O poeta, que 
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póe este mensageiro a falar, entendeu um dos mais profun- 
dos misterios da religiao dionisiaca: aquela polaridade, na 
qual a pura inocencia e alegria natural se unem k furia ele- 
mentar, no mesmo culto divino. Para Penteu, todavia, o re- 
lato do mensageiro deveria significar duas coisas: justifica- 
ęao das menades antę a acusaęao de imoralidade e adver- 
tencia, ao mesmo tempo. O mensageiro manifesta ambas 
(686, 769), mas elas encontram ouvidos moucos. Agora 
Penteu es ta maduro para sua destruięao. Facilmente sucum- 
be ao engodo de Dioniso, que o induz a ir em pessoa es- 
preitar as menades na floresta. Em trajes femininos de ba- 
cante, presa de estranha perturbaęao dos sentidos, e com 
urna sensaęao patologicamente exacerbada da própria foręa, 
em que pretende carregar o Citerion sobre os ombros, toma, 
com Dioniso, o caminho da montanha. 

Outro mensageiro relata o resultado da expedięao e 
mais urna vez topamos com as menades agindo na dupli- 
cidade condicionada pela polaridade do culto. Com uns 
poucos traęos, o poeta compoe ali, diante de nós, o quadro 
de um alto vale percorrido por regatos, encerrado entre 
montanhas, tao próximo de nosso moderno sentimento da 
natureza quanto o inicio da Jfigenia em Aulida ou o canto 
coral que restou de Faetonte, com a descrięao do amanhe- 
cer. Pacffico, como a natureza, e o agir das menades; arru- 
mam as vestes ou entram em canticos ao deus. Dioniso 
instalou Penteu na copa de um pinheiro e, a seguir, sub- 
traiu-se aos olhares humanos. Mas da altura celeste ressoa 
seu chamado, que incita as menades contra o infeliz. Esse, 
que estivera pronto a carregar o monte Citerion, e precipi- 
tado agora ao solo, juntamente com o seu pinheiro, pelas 
foręas sobrenaturais das mulheres, e destroęado por elas, 
em furia incontida. Em horrfvel triunfo, Agave lanęa-se 
pelo palco. Espetada no tirso, traz a cabeęa do filho, e louva 
sua sorte na caęa, que Ihe permitiu capturar o leao. Lenta- 
mente, fazendo-a olhar para o ceu claro, Cadmo a traz de 
volta h razao e obriga-a reconhecer o que leva o tirso. O 
triunfo de Dioniso encerrava a peęa. Esta parte foi destrufda 
no que nos foi transmitido, mas podemos ainda reconhecer 
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que o deus reservava a Cadmo e as filhas uma śrdua sorte 
no estrangeiro. 

Bsta peęa, que figura ao termo da criaęao euripidiana, 
coloca um diffcil pro bierna. Vimos o poeta, no espirito da 
filosofia sofista, lutar continuamente contra os deuses da 
religiao tradicional. Nos ultimos anos de sua obra, ąuestoes 
dessa especie haviam passado a segundo piano, antę a repre- 
sentaęao do homem. Vimos o processo de secularizaęao da 
tragedia avanęar cada vez mais, quando, de subito, numa 
das ultimas tragedias, Dioniso aparece bem no centro espi- 
ritual do drama que outrora emergira de seu culto. E bem 
compreensfvel que Esąuilo, em duas tetralogias, tenha tra- 
tado desse genero de mito de antagonistas, tirado dos ciclos 
tematicos de Dioniso: a lenda do rei da Tracia, Licurgo, e 
este nosso mito de Penteu. Mas qual a posięao de Eurfpides 
face ao seu assunto? A tao debatida pergunta foi com fre- 
qiiencia respondida conforme temperamento pessoal, e resul- 
taram dat duas opinioes-limite: ou a de que o poeta, fiel a 
sua proveniencia espiritual, pretendeu aqui por no pelourinho 
o absurdo da tradięao, de modo que se poderia dar por tema 
da peęa: “Absurdo, tu vences”; ou a dos que vislumbraram 
nas Bacantes uma prova da conversao que teria reconduzido 
Euripides a fć nos deuses de seu povo, uma palinódia em 
que se retrata seu protesto contra a tradięao religiosa. 

Se nao foi va a tentativa feita nesta exposięao de apon- 
tar, repetidamente, as antinomias que atravessam a obra do 
poeta, nao sera preciso dizer que a simplicidade de cada 
uma das duas opinioes nao compreende Euripides. Antes 
de tudo, nao se trata de um dos deuses olfmpicos, de cunho 
homerico, cujo triunfo essa tragedia quisesse mostrar. No 
primeiro capftulo, ja nos referimos ao fato de que a velha 
epopeia nao podia, ou nao ąueria, tomar muito conheci- 
mento de Dioniso, nem foram seus poetas que o levaram 
ao coraęao dos homens, mas, em poderoso movimento, o 
seu culto arrastou o povo diretamente h maravilha do ex- 
tase. E a esse deus e a suas festas misteriosas Eurfpides 
ficou conhecendo no norte macedónico, de maneira bem 
mais direta e em versao bem mais próxima da original, do 
que seria posswel na Helade civilizada. Certamente, este 
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Baco e descomedido em sua vinganęa, e e injusto para com 
Cadmo, mas e tambem o portador da maior bem-aventu- 
ranęa para os homens, elevando-os, de sua estreita neces- 
sidade, para a comunhao com a natureza reconciliada. O 
que o artista pretendeu criar nao foi um protesto racjona¬ 
lista: de urna profunda vivencia da religiao de Dioniso, com 
sua misteriosa polaridade de compulsao e libertaęao, do sa- 
tisfeito retorno a pureza e bramante espumejar de secretas 
foręas vitais, da mais sublime felicidade e da piór miseria, 
foi que lhe nasceu es ta tragedia. E se alguma peęa de Eu- 
npides o for, entao es ta serd urna tragedia, na acepęao mais 
estrita. Aqui a vontade humana, que em Penteu nao e ig- 
nóbil, ainda que seja temeraria, tem seu antagonista plas- 
mado em grandę e, nessa tensao, acende-se o conflito tra- 
gico do drama, que Goethe qualificou como o mais belo 
da obra de Euripides. 

Eunpides nunca foi ateu, sempre o reconhecemos como 
alguem que procura e em parte alguma de maneira tao clara 
como na oraęao de Hecuba, nas Troiancis. Aqui, no dioni- 
sfaco, seu espfrito talvez se tenha desprendido do fardo da 
perquirięao infrutifera. Quem se atreveria a dizer por quanto 
tempo? Mas nas canęoes ouvimos palavras que, ao rejeitar 
o aocpóv, renunciam ao programa da sofistica (395) e lou- 
vam a paz da fe. Existe tambem a possibilidade de que o 
poeta, neste segundo canto programatico da peęa, faęa o 
coro declarar coisas que ele mesmo nao aprova. Mas quem 
pode deixar de ver no ppa^ę odcov (397) toda a imedia- 
tidade do pessoal? O poeta esta no firn de urna vida bem 
longa, e no entanto tao breve, e ao olhar para trśs talvez lhe 
pareęam parcos os frutos de suas ruminaęoes em face de 
tantos esforęos. Tao parcos que fica desconcertado quanto 
ao sentido dessa procura infinda, a ponto de rejeita-la. Com- 
preendemos tal estado de animo do anciao, porem dificil' 
mente foi algo mais do que isso, ou seja, um estado de animo. 
A paixao de sua busca e a indagaęao provinham inteira- 
mente das profundezas de seu ser, das mesmas profundezas 
em que se originaram aquelas obras-primas do teatro tragi- 
co, que transportaram o seu nome atraves dos seculos. 
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A TRAGŚDIA DA EPOCA PÓS-CLASSICA 

No opulento quadro da atividade criadora de Eurfpides, 
surgem reiteradamente traęos que indicam um novo deseń- 
volvimento. H£ um influxo de ideias da epoca, o homem 
e concebido em novas relaęoes para com o mundo circun- 
dante e, em conexao com tudo isto, assistimos ao vir-a-ser 
de uma nova forma interna do drama. Nao nos e dado, 
porćm, acompanhar essa evoluęao para alćm de Eurfpides. 
Mais ainda: cumpre indagar se realmente um desenvolvi- 
mento frutifero se nos evidenciaria, tivesse a tradięao nos 
concedido muito dos textos da literatura trśgica do seculo 
IV. Dispomos de uma unica tragedia desse tempo, Reso , 
que figurava entre as peęas de Eurfpides, porque tambem 
ele escrevera um drama com esse tftulo. Mas crfticos da 
Antiguidade ja negavam que a obra fosse de Eurfpides. Tra- 
ta-se de uma dramatizaęao do episódio narrado no Canto 
Dez da Iliada sobre a missao de reconhecimento de Odisseu 
e Diomedes, das mortes tanto do contra-espiao troiano Do- 
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Aniigone conduzida pelos guardas. Vaso da segunda metade do seculo V 







lon quanto do rei da Tracia, Reso, que acabava de acudir 
com seus guerreiros em auxflio dos troianos. 

O que mais nos fala nesta peęa e o elemento lirico, 
mas assim como a tradięao se torna visivel em todas as 
partes, do mesmo modo o canto matinal das sentinelas (546) 
depende de um canto do Faetonte de Eunpides. Nesta pe- 
quena obra, podemos observar como se deseńvolveu certa 
seguranęa no emprego dos elementos tecnicos. A aęao corre 
com bastante fluencia, e o deus ex machina e habilmente 
utilizado, uma vez inclusive para cobrir, durante a ausencia 
do coro de guerreiros troianos, que nao deve ver Odisseu 
e Diomedes, um lapso de tempo, mediante um dialogo entre 
Atena e Alexandre-Paris. Mas em lugar algum voltamos a 
distinguir vida própria. Por detras dessas personagens nao 
se encontram as perguntas sobre o sentido de seus destinos, 
nem se expoe, validamente, a natureza humana. Compara- 
das as grandes figuras paradigmaticas de Sófodes e as que, 
movidas pelas foręas irracionais da paixao, moldam os dra- 
mas magistrais de Eunpides, sao apenas marionetes, que 
aqui agitam dramaticamente um pedaęo de epopeia. 

E certo que nao devemos, sem mais nem menos, tomar 
o Reso , cuja cronologia, alem de tudo, nao esta isenta de 
duvidas, como representante da tragedia posterior, e temos 
de exercer cautela no julgamento do que se perdeu. Pode¬ 
mos, no entanto, afirmar que foi extraordinariamente rica 
a produęao de tragedias do sćculo IV. Nao sao poucos os 
nomes de poetas e peęas que nos foram transmitidas, e e 
sempre interessante saber que, dentre os assuntos tratados, 
ha alguns que nao se nos apresentam no grandę numero de 
titulos de tragedia, atestadas para o sćculo V. O fato de 
vermos agora dramatizados mitos como o de Adonis ou de 
Cinira, que estavam fora do acervo rmtico da tragedia clśs- 
sica, indica a existencia de correntes varias na literatura 
helenfstica. O tema de Adonis encontrou em Dioniso, tirano 
de Siracusa, o primeiro a reelabora-lo, do qual temos noti- 
cia. Tambem de materiais históricos se lanęou mao, vez por 
outra. Um Mosquion, que ultimamente se procurou empur- 
rar para o seculo III, sem que se pudesse alcanęar certeza 
disso, em seus Fereus tratou do firn do tirano Alexandre 
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de Feres e, em seu Temistocles , dramatizou um passado 
glorioso. 0 rei Mausolo de Cdria, cujo nome perdura atra- 
ves dos tempos graęas a seu monumento funerario, foi con- 
vertido por Teodete em protagonista de uma tragedia. 

A tragedia, nesta ćpoca, deixou de ser simplesmente 
ótica, como o fora nos tempos de sua florescencia. Por cer¬ 
to, nao temos motivo para duvidar de que continuava a 
testa, tanto na produęao ąuanto na determinaęao dos mo- 
delos; por outro lado, j£ Esquilo e Eunpides haviam reen- 
cenado tragedias fora de sua pótria, em cortes de soberanos 
estrangeiros. Mesmo assim, o seculo quarto e o periodo 
daquela propagaęao da tragedia, atraves do mundo de cul- 
tura helenica, que encontrou seu remate no helenismo, no 
quadro do vasto Impćrio. Cada vez mais, mesmo nas pe- 
quenas localidades, o teatro torna-se um foco de cultura, 
cujo segundo foco, nao menos importante, e o ginasio. 
Companhias itinerantes de atores assumem significaęao 
crescente, provendo o mundo de fala grega com repre- 
sentaęoes trógicas. Muito mais importante, porem, do que 
semelhantes fenómenos extemos e, para o entendimento 
dessa separaęao de tragedia do solo em que outrora ama- 
durecera, outra consideraęao: assim como a incomparavel 
comedia de Aristófanes, a tragedia e uma planta da polis 
atica. Com ela floriu, a partir de um comeęo modesto, para 
refletir a solene gravidade de seus grandes anos, assim 
como, mais tarde, a crise espiritual que trouxe a superficie 
uma nova era. O firn da velha polis foi, no fundo, tambem 
o da tragedia classica, ainda que a forma continuasse a ser 
cultivada por muito tempo. 

Podemos, para essa epoca, imaginar que o desenvolvi- 
mento da tragedia tenha prosseguido em varias direęoes. 
Por certo nao tera faltado uma ulterior retorizaęao da lin- 
guagem, assim como a influencia cada vez maior da musica 
moderna, introduzida pelo novo ditirambo. Mas, acima de 
tudo, o progresso de exposięao psicológica mais refinada, 
tal como ja Eurfpides no-la permite distinguir, pode ter de- 
terminado a forma interna da obra de arte tragica desse 
tempo, afastando-a assim, cada vez mais, daqueles proble- 
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mas da existencia humana que haviam conquistado sua fi- 
guraęao no drama classico. 

Tudo isso nao passa de conjetura e temos de considerar 
a possibilidade de que o desenvolvimento da epoca talvez 
fosse bem mais ricamente articulado do que nos e dado 
suspeitar. Nao obstante, sao-nos acessiveis alguns indicios, 
que falam claramente do esmorecer da foręa interior de cria- 
ęao. A reapresentaęao de uma velha tragedia, dos tempos 
aureos, nos e atestada, pela primeira vez, em 386, e algumas 
inscrięoes nos informam que, logo após a metade do seculo, 
isto se tornou pratica firmada. Assim, ja entao, a tragedia 
do seculo V era encarada como cldssica, no sentido de mo- 
delo nao mais atingfvel. Particularmente caractenstica, po¬ 
rem, e a crescente importancia das realizaęoes de direęao 
e representaęao na avaliaęao feita pelo publico. Ja Eunpides 
nos permite notar de maneira nitida a aspiraęao a quadros 
cenicos de efeito. Basta lembrar as cenas de abertura a exi- 
bir os suplicantes estendidos junto a um altar, ou a cena 
finał de Orestes , em tres mveis, com Menelau diante do 
palacio, o grupo em torno de Orestes sobre o telhado, e 
Apolo com Helena num theologeion, que e preciso imaginar 
em piano mais e!evado. Mas constitui um passo considera- 
vel para alem de tudo isto, quando lemos, no escólio ao 
verso 57 desse drama, que um encenador mais tardio fazia, 
no inicio da peęa, Helena entrar silenciosamente no palacio 
com o botim troiano. Aqui, a direęao nao mais serve ao 
esclarecimento da palavra do autor, o que hoje como sem- 
pre deve permanecer sua unica funęao, mas leva, para alem 
desta, vida independente. Nao nos e possfvel nomear nem 
datar o referido encenador, mas esta e outras informaęoes 
analogas nos elucidam o curso por onde enveredara o de- 
senvolvimento. 

Mais acentuadamente que a direęao, avanęou para o 
primeiro piano o desempenho do ator. Vale aqui o que H. 
Bulle disse de forma tao sutil: “O mais antigo e mais pe- 
rigoso inimigo do autor dramdtico sempre foi, e sempre 
sera, o mais indispens£vel dos seus auxiliares, o ator”. A 
unidade, em que autor, ator, diretor e cenógrafo se concen- 
travam numa unica pessoa, foi primeiro rompida, como ja 
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foi mencionado, ao tratarmos de Sófocles, pelo desempenho 
do ator, conquanto, no mais, essa unidade, pelo menos no 
essencial, continuasse preservada na tragedia clóssica. Ja em 
fins do seculo V, encontramos vivas discussoes sobre os 
contrastes dos estilos de interpretaęao; a uma escola mais 
severa, que prossegue a tradięao esquiliana > opoe-se outra 
mais jovem, que procura alcanęar seu efeito pelo extremo 
exagero. Por sua vez, desencadeia aquela reaęao que leva 
o ator do seculo IV a procurar, antes de mais nada, a na- 
turalidade. De um tal Teodoro dizia-se, com elogio, que 
sua voz soava como a de uma pessoa real e nao de alguem 
a desempenhar um papel. Foi capaz, pela foręa impositiva 
de sua representaęao, de abalar de tal forma o mal-afamado 
Alexandre, tirano de Feres, que este se viu obrigado a es- 
conder as lagrimas antę seus concidadaos (Eliano, War. 
Hist., 14, 40). Os caracteres femininos continuavam sendo 
desempenhados por homens, e, precisamente nestes papeis, 
Teodoro teria sido mestre consumado. Numa figuraęao fe- 
minina, a da Electra de Sófocles, outro ator famoso do se¬ 
culo IV, Polo, levou ao palco a urna com as cinzas de seu 
filho recem-falecido, a fim de, na grandę cena de Electra, 
influir sua própria dor na representaęao (Gćlio, Noct. Att ., 
6, 5). Com o “estrelato” surgiram as pagas correspondentes; 
pnncipes, que financiavam produęoes em grandę estilo, 
com elencos de primeira ordem, nao regateavam, e comu- 
nidades isoladas tampouco queriam ficar para tras. Uma ins- 
crięao, extrafda do Hereon de Samos, fala de um ator cujos 
honorarios num festival foram tao elevados que, para uma 
parte, teve de conceder crćdito aos samios. Tais fatos sao 
sempre um sinal de decadencia da grandę e verdadeira arte, 
e e uma constataęao digna de ponderaęao a que faz Aris- 
tóteles (Ret., 1403 b), quando comenta o fato de os atores 
serem agora mais reputados do que os autores. 

O mesmo Aristóteles nos serve de fonte para o terceiro 
dos fenómenos que aqui se devem mencionar. Em contra- 
posięao ao grandę publico, que pertence ao ator, ergue-se 
agora o indmduo, que agasalha a tragedia, lendo-a. E des- 
tarte ficamos sabendo (Ret., 1413 b) que, ao lado de peęas 
destinadas a representaęao, comeęam a aparecer outras, que 
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se franąueiam principalmente ao leitor. Tambem aqui ve- 
mos abandonada a unidade daąuela produęao literaria da 
tragedia classica, que contava exclusivamente durante as 
festas de Dioniso da polis, ainda que as peęas, em seguida, 
tambem fossem resguardadas do esquecimento> pela forma 
de livro, 

Nao menos avultada do que no seculo IV foi a produ¬ 
ęao de tragćdias na literatura helenfstica, do seculo III. E 
nao € menos exfguo, tambem, com respeito a esse perfodo, 
o que esta ao dispor de nosso conhecimento. Nomes ate 
sobram para esse capftulo e sabemos, mesmo, que sete des- 
ses tragediógrafos foram reunidos numa pleiade alexandri- 
na. Mais tarde nos ocuparemos brevemente de alguns no¬ 
mes desta setupla constelaęao, cujo brilho logo se apagou. 

Tudo o que dissemos antes sobre os rumos, cognoscf- 
veis e presumidos, da evoluęao da tragedia no seculo IV 
tambćm vale para a epoca helenfstica. Seus autores procu- 
ravam conscientemente assuntos remotos* e assim nao pode 
ser obra de acaso que grandę parte dos tftulos conservados 
se refiram a temas que, a nosso saber, sao novos para a 
tragedia, O mito de Adonis* que Dionfsio, tirano da Sicflia, 
refundira em forma dramatica, tambćm reaparece na trage¬ 
dia helenfstica e tambem nela e alvo do interesse de um 
governante dado a literatura: Ptolomeu Filopator escreveu 
igualmente urna tragedia sobre Adonis tal como o fez Ff- 
lico, um dos membros da Pleiade ja citada. E outra vez 
encontramos o recurso ocasional ao drama histórico: ao 
lado de um Temistocles de Filico, surge um drama de Cas- 
sandra, daquele Licofronte que logo voltaremos a mencio- 
nar. Com respeito ao crescente retorismo da linguagem e 
refinamento do desenho psicológico, nossas conjeturas tam¬ 
bem seguem o mesmo rumo que para a tragedia do seculo 
IV. Mas nao passam de conjeturas e, mais urna vez, deve- 
mos considerar que o desfavor da tradięao nos impede, pro- 
vavelmente, de conhecer muitas diferenęas em pormenor. 
E verdade que duas obras conservadas integralmente, ou 
pelo menos em grandę parte* se nos oferecem como ex- 
poentes da tragedia helenfstica, mas o que nos ensinam e, 
num caso, praticamente nada e* no outro, muito pouco. 
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De Licofronte, provavelmente o mais conhecido dos 
autores da Pleiade, temos uma obra, Alexandra, que figura 
entre os mais estranhos, mas nao os mais agradaveis fenó- 
menos da literatura grega. Numa interminavel fala enigma- 
tica, Cassandra, a profetisa troiana dos eventos infaustos, 
entrega-se a profecias que se estendem por imensos perio- 
dos de tempo. A expressao e intencionalmente tao contor- 
cida que se faz mister extraordinaria soma de erudięao para 
desenredar algum sentido nesse emaranhado. Nao se pode 
falar de tragedia em relaęao a esta obra monstruosa, por 
mais que, ocasionalmente, a tenham tambem assim deno- 
minado. A aęao, sem a qual o drama e inconcebivel, falta aqui 
to tal men te. A que designaęao se deve recorrer para carac- 
terizar a Alexandra - mai se pode chamd-la de iambo - e 
uma questao que nao nos preocupa aqui; e no que tange a 
tragedia helenfstica, ela nao nos ensina absolutamente nada. 

Pode-se afirmar o mesmo, se bem que com muitas res- 
trięoes, da dramatizaęao a que um judeu, de nome Ezequiel 
ou Ezequielos, submeteu, no seculo II a. C., as passagens 
do Velho Testamento que concernem ao exodo dos judeus 
do Egito. Em sua Praeparcitio Evangelica t Eusebio nos con- 
servou grandę parte desse drama de Moises, que se intitu- 
lava Exagoge. Do ponto de vista literario, essa Exagoge e 
um produto bem insignificante; a linguagem, apesar de to- 
das as contribuięScs da dicęao trdgica, só raras vczcs apro 
senta vigor, e a dramatizaęao do relato bfblico e bastante 
primitiva. Isto nao e alterado nem pela bem habilidosa e, 
na história dos temas, interessante introduęao do motivo 
onirico, tampouco pela ocasional ampliaęao do roi de per- 
sonagens que o modelo oferecia. Tecnicamente, e digno de 
nota a mudanęa de cena por duas vezes, como nos permitem 
inferir os fragmentos, e a reuniao de periodos distintos nesta 
peęa. E nitidamente perceptivel a divisao da aęao em atos. 
Cabe admitir que fossem em numero de cinco, pois, na Ars 
Poetica de Horacio, que e uma sedimentaęao de teorias he- 
lenfsticas, encontramos firmada essa divisao em cinco atos 
(189), da qual a tragedia classica ainda estava bem longe. 
Acerca do papel do coro depreendemos tao pouco dos restos 
do Exagoge que nem scquer nos permitem concluir se ele 
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existia na tragedia helenfstica. Mas sua subsistencia em to- 
das as epocas da tragedia romana, assim como sua consi- 
deraęao na doutrina literaria de Horacio, indica, em certa 
medida, que o desaparecimento do coro na Comedia Nova 
nao teve paralelo no desenvolvimento do drama tragico. 
Em conexao com o firmar-se da partięao em atos, e pro- 
vavel que o coro tragico se tenha tornado cada vez mais 
um meio de preencher os entreatos, como nos mostram as 
tragedias de Seneca. Assim, em vista de conjunto, e bem 
pouco o que nos ensina Ezequiel, e a qualidade de seus 
versos nos impede de considerd-lo representante significa- 
tivo da tragedia helenfstica. 

Tambem em relaęao & tragedia posterior, os novos 
achados de papiros nos trouxeram valioso enriquecimento. 
Um fragmento publicado por E. Lobel (Proc. Brit. Ac., 35, 
1950) nos proporciona dezesseis versos de urna tragedia 
sobre Giges. A parte conservada, que procede de urna fala 
da rainha sobre o incidente na alcova, e suficiente para nos 
levar a reconhecer que o conteudo da peęa coincide, em 
todos os detalhes, com o relato de Heródoto. A escolha de 
palavras parecia por vezes apontar para urna tragedia ante- 
rior, e pensou-se a princfpio tratar-se de uma obra de Frf- 
nico. Se a suposięao de que Heródoto houvesse transcrito 
fielmente uma tragćdia ji e, em si, assaz inverossfmil, nos- 
sas investigaęoes puseram fora de duvida a data tardia da 
peęa. Pode-se pensar no firn do seculo IV ou no seculo III. 
E provavel que essa dramatizaęao, sem autonomia, de um 
trecho da historia pudesse, nao mais do que Ezequiel, dis- 
pensar mudanęas de cena. 

Alguns traęos especiais se nos fazem identificaveis no 
drama satirico dessa epoca, que deve ter tido intensa vida 
especffica. Ao falar da teoria alexandrina sobre a origem 
da tragedia, dissemos que era próprio do perfodo um pro- 
nunciado comprazimento com o primitivo campestre. A isto 
se vincula o fato de se recorrer agora h velha forma do 
drama satirico. Assim, Dioscórides, num epigrama (Anth. 
Pal 7, 707) do seculo II a.C, louva o poeta Sositeu como 
o restaurador do antigo drama satirico, rude e vigoroso. 
Sabemos algo de uma Dafne desse dramaturgo, em que He- 
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racles mata o monstro Litierses e liberta Dafne do cativeiro. 
Que este entao reencontrasse a amada constitufa certamente 
urn dos temas da epoca. 

Em outra direęao apontam as noticias sobre dramas sa- 
tiricos em que se faziam ataąues nominais a personalidades 
da epoca. Ainda ao seculo IV pertence a peęa Agen, atri- 
buida a um certo Pfton e, segundo outros, ate mesmo ao 
grandę Alexandre, em que se zombava de Harpalo, caido 
em desfavor do rei, e de algumas damas de vida airada. E 
quanto a poesia helemstica, ouvimos falar de um Menedemo 
de Licofron em que o filósofo e submetido a burlas engra- 
ęadas. A outro filósoto, Cleanto, teria Sositeu ralado num 
de seus dramas satiricos. Aqui somos orientados para uma 
direęao inteiramente diversa da que nos apontava a ressur- 
reięao do drama antigo; a mescla de caęoado pessoai indica 
uma aproximaęao com a Comćdia Antiga e, destarte, uma 
mistura de formas literdrias que pode servir de prova do 
esgotamento da foręa vital em que se originou, 

At6 agora, o pouco que sabemos do desenvolvimento 
posterior da tragedia foi inteiramente tirado de sua própria 
historia. No entanto, para a literatura europćia nao 6 de 
menor significaęao a heranęa que um outro genero, após a 
tragćdia do sćculo V, adicionou: a Comćdia Nova, que co- 
nhecemos a partir do achado de obras de Menandro, no ano 
de 1905, e de seus fragmentos, na comćdia romana de Plau- 
to e Terencio. Ja Satiro, em sua biografia de Eunpides (Ox. 
pap. 9, n° 1176), constatava um fato que se impoe imedia- 
tamente a qualquer leitor: nessa Comedia Nova vivem mui- 
tos dos motivos e da configuraęao da tragedia euripidiana. 
Tambćm aqui 6 preciso resguardar-se de jufzos unilaterais, 
e nao se pode deixar de reconhecer o quanto essa Comedia 
Nova e uma continuadora das velhas peęas comicas de um 
Aristófanes. Mas temas, como crianęas enjeitadas, reconhe- 
cimento e muitos outros, que sao determinados pelos capri- 
chos de Tiche, encontramo-los mais uma vez, em exata cor- 
respondencia, nas tragćdias de Eurfpides, e o próprio Me¬ 
nandro parece comprazer-se, por suas próprias alusoes, em 
apontar para essas relaęoes. Mais importante talvez seja o 
fato de que este autor, que dominou o teatro ateniense na 
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segunda metade do seculo IV, em sua arte de desenhar ca- 
racteres humanos, levou a perfeięao os comeęos que ja Eu- 
ripides nos mostrara. A tragedia, em sua estreita ligaęao 
com o culto, nao conseguiu despojar-se da vestimenta mi- 
tica ąuando esta principiou a entravar seu desenvolvimento. 
Justamente a partir disso, dessa tensao entre forma e con- 
teudo, e que procuramos entender diversos traęos da obra 
de Eurfpides. Destarte, muitas dessas novidades só encon- 
traram forma adeąuada no teatro burgues, que e, como no 
fundo, devemos classificar a comedia de Menandro. Aqui 
nao se envolvem mais os homens da epoca no traje prescrito 
pelo mito; movimentam-se com inteira liberdade e mani- 
festam aquela natureza, que e menor e mais insignificante 
que a das grandes figuras, cujas raizes residiam no mito 
vivo e na polis viva. No entanto, essa humanidade nos pa- 
rece tao digna de ser amada em sua riqueza profundamente 
apreendida, porque nela nao se extinguiu nunca, nem mes- 
mo nos tempos da grandeza evanescida, a luz incomparavel 
da kharis atica. 

Esta breve descrięao da evoluęao ulterior do drama 
contem, simultaneamente, todos os pontos de partida para 
a ampla influencia exercida pelo teatro antigo sobre o es- 
pfrito ocidental. A tragedia classica e a helemstica fecun- 
daram as Ietras romanas e nelas geraram aquele drama tó- 
gico que, atraves de Seneca, teve poderoso efeito sobre as 
epocas posteriores. Por muito tempo, Seneca foi pratica- 
mente o unico representante da tragedia antiga para as li- 
teraturas nacionais da Europa, ate que, com a tornada do 
conhecimento dos originais gregos, descortinou-se urna vi- 
sao nova da Antiguidade classica e comeęou a atuaęao di- 
reta e intensa da tragedia helenica. Deve permanecer motivo 
de orgulho para os alemaes o fato de terem acolhido essa 
influencia de coraęao aberto e, sob o seu influxo, terem pro- 
duzido coisa própria. Platao o expressou em umas belas 
palavras dedicadas a seus helenos, declarando que justamente 
em tais processos se preserva o melhor da foręa nacional. 

Mas tampouco se deve subestimar o efeito que a tra¬ 
gedia grega exerceu indiretamente, por meio da comedia, 
sobre as literaturas francesa, inglesa e alema. Apenas algu- 
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mas conclusoes puderam ser oferecidas aqui, h guisa de 
conclusao, mas sao suficientes para justificar o que disse 
Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf: “Sem o drama atico, 
nao existiria de modo algum o drama, que nos e familiar, 
de todos os europeus, pouco importando se os gregos in- 
flufram nele direta ou indiretamente”. 

Voltemos h idćia com que iniciamos a nossa exposięao. 
Foi extraordindria a significaęao da tragedia grega para a 
vida espiritual dos povos que receberam o legado da Anti- 
giiidade classica. Mas com isso nao se esgota o que conti- 
nuamente nos faz voltar a ela e tampouco fica suficiente- 
mente expresso com isso o que constitui a sua grandeza. 
Alem de todas as suas relaęoes com as culturas posteriores, 
nao queremos esquecer aquilo que a presente exposięao in» 
tentou mostrar: em sua estreita ligaęao com a polis , a tra~ 
gedia grega do seculo V e um fenomeno histórico singular 
e, como reflexao do ser humano sobre a problematica de 
sua existencia, urna criaęao de validade que persiste por 
sobre o tempo. 
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TRADięAO E BIBLIOGRAFIA 


O sum£rio subseqiiente destina-se a informar brevemente 
sobre a transmissEo dos textos da tragćdia antiga e a indicar a 
bibliografia mais importante. Aqui a seleęao entre a rica seara 
de edięoes e exposięoes dispom'veis torna-se especialmente di- 
ffcil. Sua feitura obedeceu h aspiraęSo de colher, dentre uma 
bibliografia muito extensa, sobretudo aąuelas obras que le- 
vam rapidamente adiante e, no entanto, chegam ao amago da 
ąuestao. A especial consideraę3o dispensada exposięóes 
mais recentes relaciona-se com a colocaęao do problema apon- 
tado no prefdcio e nao significa ingratidao para com aquela 
pesquisa mais antiga que possibilitou a pesąuisa moderna. O 
autor estź cónscio de que uma seleęao em moldura t3o restrita 
foręosamente implica muito de subjetivo. Para a problemśtica 
em pormenor e para a bibliografia especializada, recomendo 
ao lei tor minha obra Die Tragische Dichtung der Hellenen , 
Gottingen, 1956, e meus estudos sobre a tragćdia e seus auto- 
res, aparecidos, em 1948, em Anzeiger fur die Altertumswis - 
senschaft. 



Historia do Texto das Tragćdias 

Devemos a exposięao da história da transmissao dos textos 
das tragćdias a U. von Wilamowitz-Moellendorf, que a publi- 
cou no Capftulo III da introduęao & sua edięao de Heracles, Ber- 
Iim, 1889, apresentando-a, ao mesmo tempo, como uma empol- 
gante poręao da historia da cultura. Os ąuatro primeiros capftulos 
desse livro apareceram, em reimpressao inalterada, como introdu¬ 
ęao h tragedia grega, Berlim, 1910. Agora pode ser confrontado 
com a seęao correspondente do artigo de K. Ziegler, “Tragoedia”, 
na Real Encyklopaedie der classischen Altertumswissenschaft , II 
serie, 12° tomo, 2067 e ss. 

A tragedia dtica destinava-se a ser representada nas festas de 
Dioniso. De seu florescimento no seculo V, devemos eliminar 
completamente a ideia do drama para ser lido. Contudo, isso nao 
impediu que a tragćdia encenada fosse tambem difundida em for¬ 
ma de Iivro. Testemunho eloqiiente disso nos e dado pelas come- 
dias de Aristófanes, que pressupunham, no publico ateniense, um 
conhecimento tao extenso e profundo da literatura tragica, como 
só a difusao em forma de livro poderia assegurar, Devemos ima- 
ginar tais livros como rolos de papiro com escrita parecida a das 
inscrięoes em pedra, da ćpoca. O texto, port anto, era escrito sem 
separaęao entre as palavras e mai dispunha de quaisquer sinais de 
pontuaęao. Os cantos corais eram tratados como prosa e nao es- 
tavam subdivididos segundo partes sintźticas ou mćtricas. Quanto 
k conservaęao do texto das tragćdias, os seculos mais perigosos 
foram os dois que se seguiram ao florescimento da tragćdia dtica, 
ou seja, a ćpoca anterior a intervenęao decisiva do trabalho dos 
eruditos alexandrinos. Nao nos e dado mais julgar em que medida 
o texto experimentou alteraęóes pelas sucessoes das cópias, mas 
nao devemos ser demasiado pessimistas a este respeito. Sabemos 
bem mais a propósito de um perigo que ameaęava o texto trdgico 
sob outro aspecto. Relaciona-se com o progresso, descrito no ul¬ 
timo capftulo, do trabalho dos atores, que se permitiam, nas repre- 
sentaęoes, crescentes intervenęoes no texto transmitido pela tra- 
dięao. Deste fato temos testemunhos diretos, como, por exemplo, 
Quintiliano, que em seu Institutio Oratoria , 10, 1, 66, fala de 
modificaęoes que uma tragedia de Esquilo sofreu, em Atenas, 
quando de sua reapresentaęao, como se isso fosse um costume 
aprovado pelo publico. A questao sobre quais passagens da tra- 
dięao, tal como ela se nos apresenta, encerram com certeza se- 
melhantes intromissoes e extraordinariamente diffcil. Dela tratou 


282 



minuciosamente Denys L. Pace, em seu livro Actor’s Interpola- 
tions in Greek Tragedy , Oxford, 1934. Devemos cuidar-nos de 
recorrer, com demasiada precipitaęao, a hipótese das interpolaęoes 
de atores la onde nossa lógica ou nossa sensibilidade estetica tro- 
peęam. Mas o texto das tragćdias correu realmente risco no lapso 
de tempo entre o classicismo e a atividade dos eruditos alexan- 
drinos, como se depreende claramente da noticia que temos acerca 
de urna contramedida em face da situaęao. Segundo o Pseudo- 
Plutarco (Vita Dec. Orat 7), o orador e estadista Licurgo, em co- 
nexao com sua reforma do teatro (por volta de 330), mandou 
aprontar e guardar um exemplar oficial das peęas dos tres grandes 
trdgicos. Este exemplar deveria ser obrigatório para todas as fu- 
turas reencenaęoes e impedir as modificaęoes arbitrdrias. Mai po- 
deria tratar-se, no caso, de ąuestoes da cntica, que se referissem 
& palavra isolada, acima de tudo cumpriria excluir interferencias 
na textura do conjunto. 

Existe toda a probabilidade de que aos homens que, na epoca 
de Ptolomeu Filadelfo, na primeira metade do seculo III, fundaram 
a grandę biblioteca de Alexandria, nao tenha escapado a impor- 
tancia do exemplar oficial de Atenas. Assim, pois, merece credito 
em seus traęos fundamentais a noticia tardia, que lemos no medico 
Galeno (seculo II d.C.), em sua explanaęao das epidemias hipo- 
crdticas (p. 607 da edięao de KOhn), Segundo elas, Evergetes, o 
terceiro Ptolomeu (as relaęfies históricas indicariam tratar-se, an- 
tes, do segundo Ptolomeu, o Filadelfo), graęas a muito dinheiro 
e manobras mais ou menos escusas, trouxe para Alexandria urna 
edięao ateniense dos tres grandes trdgicos, na qual dificilmente se 
poderia reconhecer outra coisa senao aquele exemplar oficial de 
Licurgo. 

Quanto aos eruditos alexandrinos mais antigos, faltam-nos 
informaęoes sobre trabalhos que tenham realizado a respeito dos 
tr£gicos, o que nao os exclui por certo. Em Aristófanes de Bizan- 
cio (por volta de 257-180), um dos mais importantes diretores da 
Biblioteca de Alexandria, deparamos um homem cujo labor para 
a transmissao e conservaęao das tragedias gregas representa algo 
decisivo. O trabalho abnegado que, a servięo dos grandes arautos 
do genio grego, levou a cabo em Homero, nos liricos e em seu 
grandę homónimo, nos e explicitamente testemunhado no caso de 
Eunpides. Mas nao resta duvida de que esta faina tambem abran- 
geu os dois outros grandes trdgicos, e de que o texto que atual- 
mente nos proporciona, nas ramificaęoes manuscritas, a base para 
nossas edięoes, remonta a esse Aristófanes de Bizancio. Seu tra- 
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balho englobou o estabelecimento de um texto seguro, a divisao 
das partes corais, como a que realizou nas edięoes dos poetas 
liricos, e a explicaęao, de que ainda encontramos vestfgios nas 
notas de comentśrio dos manuscritos, nos escólios. 

Depois de Aristófanes, os estudos dessa natureza prossegui- 
ram. E pouco o que sabemos deles. Quando passou o apogeu da 
ciencia alexandrina e, com ele, a ćpoca da atividade criadora dos 
eruditos, quando a rica comucópia do que foi granjeado ameaęava 
dispersar-se, interveio um erudito que conhecemos como contem- 
poraneo de Cicero e de Augusto. Dfdimo de Alexandria nao pode 
comparar-se por seu talento com os grandes alexandrinos, mas o 
homem que por sua diligenria mereceu em sua epoca o apelido 
de “Entranhas de Bronze” (xocXx£VTepoq), tambóm reuniu, no to- 
cante aos trdgicos, em comentśrios e num lexico especial, os re- 
sultados essenciais de seus predecessores e os transmitiu ao saber 
da posteridade. Seu nome nos designa um ponto de convergSncia, 
a partir do qual o efeito do trabalho erudito de Alexandria se 
transmite hs ćpocas subsequentes. 

Quando nos inteiramos de que, das peęas de Sófocles, a bi- 
blioteca de Alexandria contava cento e vinte tres reconhecidas 
como autenticas, enquanto que nós temos sete, alćm dos fragmen- 
tos das Ichneutai , podemos compreender, antę essa proporęao, 
quao magra ć a nossa posse relativamente aos alexandrinos. Mas 
tal diferenęa nao 6 o resultado de um esfarelamento casual; pro- 
vavelmente podemos explicar as circunstancias e sobretudo o pas- 
so decisivo que conduziu a urna diminuięao tao dolorosa no nu- 
mero de obras existentes. Os trigicos foram-se tomando cada vez 
mais diffceis, as exigencias que apresentavam, com respeito h 
compreensao da linguagem e forma literaria, foram julgadas assaz 
incómodas e, finalmente, sua leitura converteu-se em objęto da 
escola. Sabemos o quanto isso estó ligado a urna diminuięao do 
interesse vivo. A escola nao podia ler as obras todas; ai tiveram 
de aparecer as seleęoes e foi preciso recorrer ediędes explica- 
tivas, das quais jd nao se demandou aquilo que o sćrio trabalho 
erudito considerava, no seu caso, obrigatório. Fenómenos de de- 
cadencia dessa espćcie precisam ser, em seu pressuposto, relacio- 
nados com a evoluęao da cultura antiga, sobretudo no seculo II 
d.C, Nao podemos indicar datas precisas, mas em todo caso, no 
curso dessa evoluęao, sucedeu que urna edięao feita para fins es- 
colares foi que decidiu quanto ao numero de obras dramiticas 
antigas que haveriam de chegar a nós. Se agora refletirmos no 
fato de que, entre as peęas subsistentes dos tres grandes trśgicos, 
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algumas, como os Sete contra Tebas, As Fenicias, alem das trćs 
tragćdias que tratam do tema de Electra, provavelmente estavam 
destinadas a ser lidas uma atrśs da outra, para efeito de compa- 
raęao, nao € improv£vel que, no tocante aos trSs autores, a vontade 
de urn unico e mesmo bomem tivesse, para a sua ćpoca, e portanto 
para nós tambćm, prescrito a seleęao. 

Naąuilo que foi observado acerca de Eunpides, ouvimos so- 
bre o especffico na transmissao de seus textos, mas, afora isso, 
tratou-se precisamente daąuela seleęao caractenstica k qual deve- 
mos nosso conhecimento da tragedia Stica. Ela perdurou atravćs 
de ćpoca pouco favoróvel ks musas, entre o fechamento da uni- 
versidade de Atenas (529) e o aparecimento da diligente atividade 
erudita de Bizancio, no sćculo IX. Quando entao homens, da na- 
tureza de um Fócio e Aretas, dedicaram seus cuidados e zelo aos 
textos, o numero destes ficou de uma vez para sempre assegurado. 
Agora apareceram na arena os copistas da ćpoca bizantina. Du- 
rante muito tempo, serviram eles, para a ciencia moderna, de bo- 
des expiatórios pelas corrupęoes reais dos textos e, mais ainda, 
pelas apressadamente supostas. O fato de que hoje nao possamos 
de modo algum louvar suficientemente ou agradecer o bastante 
ao honesto trabalho de tais copistas constitui um belo resultado 
da moderna investigaęao e, nao menos, do controle que, em al¬ 
gumas passagens, nos permitem os papiros com restos de edięoes 
antigas. Outro e o quadro que nos oferece o trabalho dos bizan- 
tinos, a partir do sćculo XIII. Aqui, homens versados em Filosofia, 
tais como Demetrio Triclinio, interferiram k sua vontade nos tex- 
tos transmitidos e os alteraram arbitrariamente. Compreende-se 
que Id onde a transmissao dos diversos manuscritos, como em 
Ćsquilo e Sófocles, remonta a uma ćpoca consideravelmente an- 
terior a esta seja muito maior nossa possibilidade de chegar de 
novo ao texto dos alexandrinos. Fontes de erros no longo caminho 
da tradięao antes e depois de AIexandria, houve-as em numero 
suficiente. Aqui nao ć permitido entrar no trabalho que ainda resta 
k cićncia no pormenor, mas cabe dizer que, no todo, o conheci¬ 
mento progressivo elevou consideravelmente a confianęa na boa 
qualidade do que nos foi transmitido. 

De Bizancio, os textos chegaram ao Ocidente por um cami¬ 
nho cujos meandros muitas vezes ainda podemos acompanhar. 
Exemplos deste movimento pejado de conseqtiencias foram cita- 
dos, ao se falar de Śsquilo e de Eunpides. Assim, os grandes 
trógicos da Antigiiidade helenica converteram-se em acervo co- 
mum da cultura europćia; assim, tornou-se possfvel aquela in- 
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fluencia em extensao e profundidade que indicamos mais do que 
descrevemos nas explicaęoes sobre a tragćdia da ćpoca pós-clas- 
sica. Os dados particulares sobre a transmissao manuscrita sao 
subministrados, com a necessaria limitaęao, ao se abordar cada 
um dos tragicos. 


O Problema do Tragico 

A riqueza algo maior de dados bibliograficos para este ca- 
pftulo visa a tornar sensivel a vivacidade db debate. Citamos so- 
bretudo obras relacionadas com a problemitica desenvolvida na 
parte introdutória deste livro. 

H. J. Baden, Das Tragische , T ed., Berlim, 1948. 

J. Bernhardt, Deprofundis, 2 8 ed., Leipzig, 1939 (141, Der Mensch 

in der tragischen Welt). 

H. Bogner, Der tragische Gegensatz, Heidelberg, 1947 (cf. Gno¬ 
mon 21, 1949, 211). 

M. Dietrich, Europaische Dramaturgie , Viena, 1952. 

P. Friedlander, Die griechische Tragódie wid das Tragische. Die 
Antike 1, 1925, 8. 

K. von Fritz, Tragische Schuld md poetische Gerechtickeit in der 

griechischen Tragódie , Studium Generale, 8, 1955, 194 e 
219. Este importante estudo encontra-se agora reunido no vo- 
lume Antike und modę me Tragódie , Neun Abhandlungen, 
Berlim, 1962, que tambćm 6 significativo, em suas outras par¬ 
łeś, para a problemdtica do trlgico em cada urna das peęas. 

J. Geffcken, Der Begriff des Tragischen in der Antike, Vortr. 

Bibl. Warburg 1927-1928, Berlim, 1930, 89. 

C. Del Grandę, TPArOIAIA, 2* ed., N4poles,1962. 

Th. Haecker, Schópfer und Schopfung. Leipzig, 1934. 

K. Jaspers, Von der Wahrheit, Muniąue, 1947 (A seęao acerca do 

tragico tambem independente, Muniąue, 1952). 

M. Kommerell, Lessing und Aristoteles, Frankfurt-am-Main, 
1940. 

G. Nebel, Weltangst und Gótterzorn, Stuttgart, 1951 (cf. Gnomon 
25, 1953, 161). 

A. Pfeiffer, Ursprung und Gestalt des Dramas , Berlim, 1943. 
M. POHLENZ, Die griechische Tragódie, 2* ed., Gdttingen, 1954. 
W. Rasch, Tragik und Tragódie, Dtsch. Vierteljahrsschr. 21, 
1943, 287. 
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W. Schadewaldt, Furcht und Mitleid?, Hermes 83, 1955. (Cf. 
tambem a introduęao k sua edięao das traduęoes sofoclianas 
de Hólderlin, na Fischer-Blicherei, 1957.) 

M. Scheler, Ober das Tragische. Die Weissen Blatter, 1914,758. 

(Abhandlungen und Aufsatze 1, Leipzig, 1915, 275). 

J. Sellmair, Der Mensch in der Tragik , 2* ed., Krailing vor Mu- 
nich, 1941. 

F. SENGLE, Vom Absolutem in der Tragodie, Dtsch. Viertel- 
jahrsschr. 20, 1942, 265. 

E. Staiger, Kleists Bettelweib von Locarno. Dtsch. Viertel- 
jahrsschr. 20, 1942, I; Grundbegriffe der Poetik, Zuriąue, 
1946. 

M. UNTERSTEINER, Le origini della tragedia e del tragico. Turim, 
1955. 

J. VOLKELT, Asthetik des Tragischen, 4 a ed., Muniąue, 1923. 

O. Walzel, Vom Wesen des Tragischen , Euphorion 34, 1933, 1. 

A. Weber, Das Tragische und die Geschichte, Hamburgo, 1943. 
H. Wejnstoch, Die Tragodie des Humanismus, Heidelberg, 1953. 

(Cf. com O. Regenbogen, Gnomon, 26, 1954, 289.) 

B. von Wiese, Die deutsche Tragodie vom Lessing bis Hebbel, 

Hamburgo, 1948. 


Exposiędes de Conjunto, Fragment os, Bibliografia das 
Origens 

Continua tendo valor J. L. Klein, Geschichte des Dramas /, 
Leipzig, 1874. M mencionamos, na história dos textos, as seębes 
de introduęao da edięao de Heracles por U. von Wilamowitz- 
Moellendorf, que apareceram em Berlim, 1910, em reimpressao 
inalterada, como introduęao k tragedia grega. Uma extensa expo- 
sięao de conjunto e oferecida por M. Pohlenz, Die grieschische 
Tragodie, 2 tomos, 2 a ed., Gottingen, 1954, com excelente des¬ 
eń ęao das obras em suas relaęoes com a história polftica e con- 
temporanea. O segundo tomo, com suas notas, contćm importante 
investigaęao de pormenor. No princfpio deste capitulo fiz referen¬ 
da a meu livro, publicado em 1956, Die tragische Dichtung der 
Hellenen (2 a ed. em preparo). Uma excelente visao de conjunto 
e dada por H. D. F. Kuto, Greek Tragedy. A Literary Study, 3 a 
ed., Londres, 1961; do mesmo autor, Fortu and Meaning in Dra¬ 
ma . A Study of Six Greek Plays and of Hamlet, Londres, 1956. 
Uma boa introduęao e oferecida por D. W. Lucas, The Greek 
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Tragic Poets , 2* ed., Londres, 1959. O essencial ć apresentado 
por J. de Romilly em seu estudo L'evolution du pathetiąue d*- 
Eschyle d Euripide , Paris, 1961. De composię5o muito prStica e 
A Handbook of Classical Drama, de PH. W. Harsh, Stanford, 
1948, com sua breve e panorimica exposięao do conjunto do dra¬ 
ma grego e romano. 

Extensas monografias, em relaęao a cada um dos tr§s trśgi- 
cos, nos surgem nas correspondentes seęfies em W. Schmids, Ges - 
chichte der griechischen Literatur: ąuanto a Ćsąuilo e Sófocles, 
1/2, Muniąue, 1934; ąuanto a Eurfpides, 1/3, 1940. A isso, acres- 
centam-se os correspondentes capitulos de minha Geschichte der 
griechischen Literatur, 2 a ed., Bema, 1963. 

A história do drama grego obteve grandes proveitos com a 
magistral elaboraęSo do materiał das inscrięoes atenienses execu- 
tada por A. Wilhelm, Urkunden dramatischer Auffiihrungen in 
Athen, Viena, 1906. Ainda continua recomendśvel, como rópida 
introduęao k complicada problemdtica destes monumentos, o ar- 
tigo de W. Reisch, na Zeitschr . / oesterr . Gymn 1907, 289 e 
ss. As inscrięoes agora sao facilmente acessfveis e estao muito 
bem tratadas na obra, que a seguir voltaremos a mencionar, de 
A. Pickard-Cambridge, sobre os Dramatic Festivals . 

Para as diversas partes da tragedia drica possuimos mono- 
grafias que tambem merecem destaąues, devido interpretaęoes 
nelas contidas. Walter Nestle, Die Struktur des Eingangs in 
der attischen Tragódie. Tub. Beitr. 10, Stuttgart, 1930; W. Scha- 
dewaldt, Monolog und Selbstgesprach . N. PhiL Unters., 2* ed., 
Berlim, 1926; W. Kranz, Stasimon . Untersuchungen zu Form und 
Gehalt der griechischen Tragódie, Berlim, 1933; J. Duchemin, 
Z/ATON dans la tragedie grecąue, Paris, 1945; W. Jens, Die 
Stichomythie in der frtihen griechischen Tragódie. Zetemata 11, 
Munich, 1955; Leif Bergson, Uepithete omamentale dans Esch. 
Soph et Eur Upsala, 1956; W. Kraus, Strophengestalgung in 
der grieck Tragódie . I. Aisch. u. Soph. Sitzb. Ost. Akad. Phil.- 
hist. KI. 23-1/4, 1957; H. F. Johansen, General Reflection in 
Tragic Rhesis, Copenhague, 1959; A. Spira, Untersuchungen zum 
Deus ex machina bei Sophocles und Euripides, Kallmtinz, 1960; 
R. Lattimore, Story pattems in Greek tragedy, Londres, 1964; 
L. DlGREGORIO, Le scene d’annuncio nella tragedia greca, Milao, 
1967. 

Da sobrevivencia da criaę5o trśgica, ocupa-se K. Heine- 
MANN, Die tragischen Gestalten der Griechen in der Weltliteratur , 
Leipzig, 1920. Abundante materiał tambćm se encontra no Lexi- 
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kon der griechischen und rómischen Mythologie, de H. Hungler, 
3* ed., Viena, 1956; KAte Hamburger, Von Sophokles zu Sartre . 
Stuttgart, 1962. Um competente capftulo ć o que oferece Mar- 
gret Dietrich, Das moderne Drama . T ed„ Stuttgart, 1963. 
Tambćm sobre o problema do trógico, alćm do conhecido livro 
de K. von Fruz, devemos chamar atenęSo para os ótimos estudos 
de W. H. Friedrich, Vorbild und Neugestaltung. Sechs Kapitel 
zur Geschichte der Tragódie, Góttingen, 1967. 

Desde que a Arqueologia nos proporcionou o conhecimento 
de grandę numero de teatros antigos, dedicaram-se ricas elabora- 
ęóes aos problemas daf oriundos. Uma boa introduęao geral € a 
que oferecem os livros de M. Bieber, Die Denkmaler zum Thea- 
terwesen im Altertum , Berlim, 1920, e The History of Greek and 
Roman Theater , Princeton, 1939, assim como A. Pickard-Cam- 
bridge, The Theatre of Dionysus in Athens , Oxford, 1964. L. 
SECHAN, Źtudes sur la tragedie grecąue dans ses rapports avec 
la ceramiąue , Paris, 1926, apresenta as sugestivas, mas amiude 
diffceis, relaęoes entre a arte cenica e as pinturas dos vasos. R. 
LÓhrer, Mienenspiel und Maskę in der griechischen Tragódie , 
Paderborn, 1927, trata de questoes que se colocam com freqiiencia 
ao autor moderno, acostumado k movimentada mfmica de seu tea- 
tro; alćm disso, G. Capone, Darte scenica degli attori tragici 
greci , Pddua, 1935, e A. Spitzbarth, Untersuchungen zur Spiel- 
technik der griechischen Tragódie. Diss., Zurique, 1946. Para o 
estudo da mśscara 6 titil o autorizado artigo de M. Bieber, no 
tomo 14 da Real-Encyclopaedie der class. Altertumswissenschaft. 
Duas excelentes exposięoes sobre a arqueologia teatral nos foram 
oferecidas pelos eruditos ingleses A. Pickard-Cambridge, The 
Dramatic Festivals of Athens, Oxford, 1953, e T. B. L. Webster, 
Greek Theatre Production , Londres, 1956, com circunstanciada lista 
de monumentos; do mesmo autor temos uma indicaęao bibliogrś- 
fica em Lustrum 1956/1 (1957) e dois resumos sumamente dteis: 
Monuments Illustrating Tragedy and Satyr Play, Buli. of the Inst. 
of Glass. Stud. of London Univ. Suppl. 14, 1962, e Griechische 
Biihnenaltertumer , Góttingen, 1963. A convicęao de que o teatro 
grego prescindia em grandę parte da ilusao e representada por P. 
Arnott em dois livros: An Introduction to the Greek Theatre , 
Londres, 1959, e Greek Scenie Corwentions in the Fifth Century 
B . C. y Oxford, 1962. Para a problemitica da encenaęao antiga sao 
importantes: N. C. Hourmouziades, Production and Imagination 
in Euripides. Form and Function of the Scenie Space , Atenas, 
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1965, e W. Steidle, Studien zum antiken Drama unter besonderer 
Berucksichtigimg des Buhnenspiels , Muniąue, 1968. 

Aqui acrescentamos as coletaneas de fragmentos das tragś- 
dias gregas, na medida em que nao se referem a autores isolados. 
Continua sendo fundamental A. Nauck, Tragicorum Graecorum 
Fragmenty 2 a ed., Leipzig, 1889, repr. Hildesheim, 1964, com 
um suplemento de Br. Snell, que contem os novos fragmentos 
de Euripides e alguns de procedencia desconhecida, pelo que se 
encontra em autores antigos. Desde esse tempo grandę numero de 
achados de papiros ampliou grandemente nosso conhecimento. 
Quanto a estes, possuimos um recurso com dados bibliograficos 
em Roger A. Pack, The Greek and Latin Literary Texts from 
Greco-Roman Egypt , Univ. of Michigan Press, 1952, 2 a ed., 1965. 
Certo numero de importantes fragmentos de tragedia, em papiros, 
foi publicado num volume da Loeb Class. Library, com traduęao 
e comentarios de Denys L. Page, Greek Literary Papyri , Londres, 
1941, reimpressao revista, 1950, 

Quanto a tragedia do seculo IV, um bom panorama e novas 
investigaęoes subministra T. B. L. Webster em seu artigo Fourth 
Century Tragedy and the Poetics, Hermes, 82, 1954, 294 e cm 
seu livro Art and Literaturę in Fourth Century Athens , Londres, 
1956. Os escassos restos da tragedia helenistica sao abordadas por 
F. Schramm, Tragicorum graecorum hellenisticae ąuae dicitur 
aetatis fragmenta eorumąue de vida atąue poesi testimonia col- 
lecta et illustrata , Diss., Munster, 1929. O materiał encontra-se 
tambem em Ziecler, no artigo da RE. quc citaremos a seguir. O 
Exagoge de Ezeąuiel , de que Schramm nao trata, encontra-se numa 
edięao de J. Wieneke, Ezechielis judaei poetae Alexandrini fabu- 
lae que inscribitur EEArorH fragmenta , Munster, 1931. O texto 
acha-se tambem na edięao da Preparatio Evangelica, de K. Mras. 

Quanto aos problemas das origens da tragćdia, apresenta-se 
esmerado o livro de documentos com elaboraęao com pieta de todo 
o materiał: A. Pickard-Cambridge, Dithyramb , Tragedy and Co- 
medy , Oxford, 1927; urna 2 a ed., com abundantes acrćscimos, es- 
teve a cargo de T. L. Webster, Oxford, 1962. Urna ideia geral 
da problematica extraordinariamente complicada 6 oferecida por 
K. Ziegler no artigo “Tragoedia” da Real-encyclopaedie der 
class. AItertumswissenschaft, 6 A, 1937, 1899, e C. del Grandę, 
TPATOIAIA, Essenza e genesi della tragedia , Napoles, 1952, em 
uma 2 a ed. corrigida e aumentada em 1962, e meu livro mencio- 
nado no princfpio des te capitulo. Singularmente audacioso em 
suas hipóteses 6 M. Untersteiner, Le origini della tragedia del 
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tragico , Turim, 1955. H. Patzer, Die Anfange der griechischen 
Tragodie , Wiesbaden, 1962, afirma a relaęao com o ditirambo, 
mas nega a relaęao com o drama satirico. G. F. Elsę, The origin 
and eariy form of Greek tragedy , Cambr., Mass., 1965, estuda a 
origem da tragćdia a partir de Dioniso e o canto do coro e afasta 
da recitaęao homćrica das rapsódias. W. Burkert, Greek tragedy 
and sacriflcial rituai Greek, Roman and Byzantine Studies 7, 
1966, 87-121, separa radicalmente a tragćdia do drama satirico e 
Jiga-a ao sacriffcio de bodę a Dioniso. Para um problema parciał, 
Br. Zucchelli, em Hypokrites, Studi grammaticali e linguistici, 
3, Paideia, 1963, oferece um bom resumo. 


Esąuilo 

De Esąuilo, dentro daąuela seleęao de tragedias gregas para 
a escola, de que falamos na historia da transmissao dos textos, 
salvou-se apenas um unico exemplar com sete tragedias. Esse li- 
vro, que, por sua escrita e suas variantes de texto, julgavamos 
parecido com o famoso papiro de Menandro, ofereceu aos bizan- 
tinos a base para suas cópias. A unica dessas cópias que chegou 
atć nós com as sete peęas, e que ao mesmo tempo e a mais antiga 
e a melhor, ć o Medicens Laurentianus , 32, 9, escrito em Cons- 
tantinopla por volta do ano 1000 e levado, em 1423, para a Italia, 
pelo humanista G. Aurispa, que colecionava manuscritos sistema- 
ticamente. A cópia chegou na segunda metade do seculo XV a 
Biblioteca Mćdicis de Florenęa, a Laurentiana. Os bizantinos ha- 
viam reduzido esta seleęao a outra que continha Prometeu , Os 
Sete e Os Persas. O testemunho mais antigo, ąuanto a este grupo, 
e um Ambrosianus (C inf. 222) do sćculo XIII, em Milao. Essa 
triadę bizantina foi entao novamente ampliada pela adięao dc Aga- 
menon e das Eumenides. Alćm do Laurentianus 31, 8, dos fins 
do seculo XIV, cumpre citar aqui um manuscrito, agora em Na¬ 
poi es, escrito entre os anos 1316 e 1320 pelo antes mencionado 
Demćtrio Triclihio, que ilustra muito bem quao arbitrario era seu 
modo de proceder. Os dados completos da transmissao nos sao 
oferecidos nas principais ediędes (veja-se mais adiante) e em A. 
Turyn, The Manuscript Tradition of the Trag . of Aeschylos, New 
York, 1943. De a!gum modo, o Mediceus Laurentianus 32, 9, 6 
a fonte dos manuscritos restantes. Sobretudo os exemplares da 
triadę bizantina nos orientam para um modelo que, de um modo 
independente, remonta &quele exemplar da seleęao antiga que, 
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para a nossa tradięao completa de Esąuilo, devemos considerar 
como arquetipo. Um passo bdsico para a estimativa dessa tradię5o 
aparece em R. D. Dawe, The Collation and Investigation of Ma - 
nnscripts of Aeschylus , Cambridge, 1964. Um meio importante e 
seu Repertory on Conjectures on Aeschylus , Leiden, 1965. 

Das ediędes mais antigas, cabe mencionar a de G. Hermann, 
que foi publicada postumamente e se encontra em segunda edięao 
de Leipzig, 1859. Nunca serao suftcientemente apreciados os me- 
ritos do grandę filósofo. Podemos fazer urna idćia deles ąuando 
se considera qual o texto em que W. von Humboldt teve de 
basear sua traduęao do Agamenon (1816), que levou Goethe a 
admirar Esquilo. A memória de Hermann, U. von Wilamowitz- 
Moellendorf dedicou sua edięao fundamental, Berlim, 1914 
(uma editio minor em 1915), junto com a qual publicou um tomo 
de Aischylos-Interpretationen , Berlim, 1914. As edięoes mais re- 
centes sao, entre outras, P. Mazon, 2 tomos, com traduęao fran- 
cesa, Paris, 1920/25, agora em 5* ed., 1949; H. W. Smyth, 2 
tomos, com trąd. inglesa e os fragmentos, Londres, 1922/26; G. 
Murray, Oxford, 1937, 2* edięao, 1955; M. Untersteiner, Mi- 
lao, 1946/47. Os novos achados de papiros com que o Egito nos 
surpreendeu em relaęao a Śsquilo, encontramo-los em H. J. Met- 
TE, Supplementum Aeschyleum , Berlim, 1938, com apendice, Ber¬ 
lim, 1949. Os fragmentos de Ćsquilo, com inclusao de todos os 
achados de papiros, foram novamente publicados por H. J. Mette, 
Berlim, 1959; a seguir, publicou um tomo explicativo: Der ver- 
lorene Aischylos , Berlim, 1963. Quanto b explicaęao: H. J. Rosę, 
A Commentary on the Surviving Plays of Aeschylus , 2 vols., Ne- 
derl. Akad., 1957, 1958. 

Entre as traduęoes, merece especial menęao a reelaboraęao 
a que Walter Nestle (KrOners Taschenausgabe 152) realizou da 
traduęao de J. G. Droysen. Tambćm F. Stoessl, Zurique, 1952, 
oferece os maiores fragmentos. Uma edięao bilfngue, tambćm com 
os maiores fragmentos, figura no tomo de Tusculum de O. Wer¬ 
ner, Munique, 1959. W. H. Friedrich, na Fischer Bibliothek der 
Hundert BUcher, 1961, publicou importantes traduęoes mais anti¬ 
gas. Os Persas e A Orestia traduzidos por E. Buschor, Munique, 
1953; As Suplicantes e Prometeu , por W. Kraus, Leipzig, 1966, 
e 1965; Os Persas e Os Sete , por W. Schadewalt, Griechisches 
Theater , Frankfurt, 1964. 

Entre as monografias cabe citar: Br. Snell, Aischylos und 
das Handeln im Drama y Phil. Suppl. 20/1, Leipzig, 1928; Walter 
Nestle, Menschliche Existenz und politische Erziehung in der 
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TragÓdie des Aischylos, Tub. Beitr. 23 Stuttgart, 1934, edięao bro- 
chura, 1962; F. R. Earp, The Style of Aeschylus, Cambridge, 1962; 
G. Murray, Aeschylus the Creator ofTragedy , Oxford, 1940; K. 
Reinhardt, Aischylos ais Regisseur und Theologe , Bema, 1949; 
F. Solmsen, Hesiod and Aeschylus , New York, 1949; A. Mad- 
dalena, Jnterpretazioni Eschilee , Turim, 1951; E. T. Owen, The 
Harmony of Aeschylus, Londres, 1952; G. Thomson, Aeschylos 
und Athen , Berlim, 1955; J. de Romilly, La crainte et Tangoisse 
dans le theatre d*Eschyle , Paris, 1958; A. Rivier, Eschyle et le 
tragiąue , Etudes de Lettres. Buli. de la Fac. de Letres. Sćrie II, 
tomo 6, Lausanne, 1963, 73, negando radicalmente o livre arbftrio 
para os personagens de Śsąuilo; alćm de A. Lesky, “Decision 
and responsability in the tragedy of Aeschylus”. Journ . Heli Stud . 
85, 1965, 42; J. Podlecki, The Political Background of Aeschy- 
lean tragedy , Univ. of Michigan Press, 1966. 

Das edięóes explicativas, devemos nomear, em primeiro lu- 
gar, a de Agamenon , monumental, em tres tomos, de E. Fraenkel, 
Oxford, 1950, que ć importante para a investigaęao conjunta da 
tragedia; alćm da edię3o de D. L. PAGE e J. D. DenniSTON, Ox- 
ford, 1957. G. Thomson, The Oresteia of Aeschylus, 2 vols., 
Acad. Praga, 1966. Cumpre tambem destacar a sćrie de comen- 
tćrios holandeses: das Suplicantes, por A. Vurtheim; das peęas 
restantes, por P. Groeneboom; a edięao dos Persas apresenta-se 
agora em alemao, nos textos de estudos III / 1 e 2, Gottingen, 
1960, publicados por Br. Snell e H. Erbse. Urn comentdrio cir- 
cunstanciado 6 o que oferece a edięao desta peęa por H. D. 
Broadhead, Cambridge, 1960. Para o Prometeu, W. Kraus, Rea- 
lencyclopddie de class. AItertumswissenschaft, 23, 1956, 666. 


Sófocles 

Tambćm aqui, a mais valiosa base de nosso saber reside no 
Mediceus Laurentianus, 32, 9. O texto de Sófocles copiado no 
sóculo XI foi posteriormente unido ao de Ćsquilo e Apolonio de 
Rodes. Alćm disso, temos noventa e cinco manuscritos dos sćcu- 
ios XI a XVI, a maioria dos quais (70) contćm unicamente aqueta 
triadę (Ajax, Electra , Edipo Rei) selecionada tambćm pelos edi- 
tores bizantinos. Atualmente suscita grandes duvidas a opiniao, 
sustentada durante muito tempo, de que, assim como com Śsquilo, 
tambćm aqui houve um unico exemplar, como base para as outras 
cópias, que chegou atć a Idade Mćdia. Ao lado do Laurentianus , 
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o Parisinus, gr. 2712, do sćculo XIII, tern especial validade. En- 
tretanto, A. Turyn em importantes trabalhos aparecidos recente- 
mente, nos Studies in the Manuscript Tradition of the Tragedies 
ofSophocles, Illinois Studies, 36 Urbana, 1952, deu novo impulso 
bs questoes relativas h tradięao dos manuscritos de Sófocles e pós 
em duvida o valor do citado manuscrito. A chamada Roman Fa¬ 
mily de manuscritos encontra maior consideraęao junto & moderna 
critica. Para sua estimativa e importante: P. E, Easterling, Sop- 
hocles ' Aiax: Collations of the Manuscripts 9, R and Q. Class. 
Quart. 61, 1967, 52-79. 

Entre as edięoes ocupa um posto destacado a R. C. Jebb, 
Cambridge, 1883-1896, com crftica e notas, reimpressa sem alte- 
raęoes de 1902 a 1908; do mesmo crftico temos tambem urna 
edięao do texto com reduzido aparelhamento cntico, Cambridge, 
1897. A elucidativa edięao, creditava por suas notas, de Schnei- 
dewin-Nauck, foi objęto de reelaboraęao que faz desta coleęao, 
publicada em peąuenos volumes isolados, uma valiosa introduęao 
h tragćdia sofocliana. Temos de E. Bruhn, Śdipo Rei , 1910; Elec- 
tra, 1912; Antigone, 1913; de L. Radermacher, Edipo em Co¬ 
lona, 1909; Filoctetes, 1911, Ajax, 1913; /U Traąuinianas, 1914 
(todas estas obras em Berlim). De valor, tambem e o 8° volume 
desta coleęao, onde E. Bruhn, Berlim. 1899, trata do uso da lin- 
guagem em Sófocles. Acompanhada de traduęao francesa apre- 
senta-se a edięao de P. Masqueray, 2 tomos, ed. revista, Paris, 
1929/34. De 1950 a 1960 apareceram em Paris tres volumes de 
uma nova edięao, com as tragćdias subsistentes, na “Collection 
des Universites de France”, por A. Dain, com a traduęao de P. 
Mazon. Estd prevista a próxima publicaęao de outro volume com 
os Ichneutai e os fragmentos mais importantes. Em sua edięao de 
Oxford, 1924, A, C. Pearson aproveitou amplamente a tradięao 
contida no manuscrito Parisinns, gr. 2712. Uma boa edięao co- 
mentada de Ajax deve-se a W. B. Stanford, Londres, 1963. Co- 
mentórios de J. C. Kamerbeek aparecem em Ajax, Lei den, 1953, 
e sobre as Traąuinianas, ib., 1959. Um dos comentarios mais 
novos 6 o de G. MOller sobre Antigone , Heidelberg, 1967. 

E. Diehl, no Supplemenlum Sophocleum , Bonn, 1913, reuniu 
os achados de papiros que nos deram Os Ichneutai de Sófocles. 
Com a intenęao de servir de complemento a Jebb, encontram-se 
reunidos, na grandę edięao comentada dos fragmentos de Sófo¬ 
cles, realizada por A. C. Pearson, 3 tomos, Cambridge, 1917. A 
isso cabe juntar os dados da seęao de Bibliografia Geral. 
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E. Staicer apresentou uma bela traduęao alema, Zuriąue, 
1944, de todo o Sófocles. Outras: H. Weinstock, 3 a ed. t Stuttgart, 
1957; E. Buschor, 2 vols., Muniąue, 1954 e 1959; R. Schat- 
TLAnder, Berlim, 1966; W, Willige-K. Bayer, Muniąue, 1966, 
com texto grego, todos os fragmentos maiores e adięóes uteis. 
Das traduęoes de obras isoladas, salientam-se especialmente a An- 
tigone de K. Reinhardt, T ed., Godsberg, 1949, e a de Edipo 
Rei, por W. Schadewaldt, Frankfurt, 1955. E. Buschor, Ant 
Ed. Rei Ed . em Col. Munich, 1954; Ajax, Traą., Elec., Fil , Mu¬ 
niąue, 1959. Uma coletanea de traduęoes realmente representativa 
6 a que oferece a “Fischer Bibliothek der Hundert Bucher”, em 
seu tomo 81 (1963): Staiger, Ajax, Traą.; Reinhardt, Ant.; 
Schade-Waldt, Ed. Rei, El; Buschor, Fil, Ed. em Col; Ed. 
Rei , El ., aparecem em traduęoes revistas v5rias vezes em W, 
Schadewalt, Griechisches Theater , Frankfurt, 1964. 

A investigaęao, depois de haver por algum tempo abando- 
nado o estudo de Sófocles, atrafda pela foręa aspera de um Esąuilo 
e pela riąueza espiritual de um Eunpides, dedicou-se no ultimo 
decenio &quele autor com especial interesse, de modo que hoje 
dispomos de uma sćrie de excelentes livros sobre Sófocles. Neste 
capitulo ainda se destaca a obra de Tycho von Willamowitz, 
Die dramatische Technik des Sophokles , Berlim, 1917; em sua 
epoca, foi-lhe concedida grandę importancia por acentuar o tec- 
nico em face de uma interpretaęao que se realizava, por assim 
di zer, no espaęo vazio. Nao faltou a necessaria reaęao contra a 
superestimaęao do tecnico. Prova disso e uma serie de livros mais 
recentes sobre Sófocles, dos quais citaremos: T. B. L. Webster, 
An Introduction to Sophocles , Oxford, 1936; C. M. Bowra, Sop- 
hoclean Tragedy , Oxford, 1944 (reimpresso em 1947); K. Rei¬ 
nhardt, Sophokles , 3 a ed., Frankfurt, 1948, um livro que, dentre 
toda a exposięao de Sófocles, mais se aproxima da criaęao literória 
e, por seu esclarecimento do estilo tardio de Sófocles, serviu para 
rasgar caminhos; H. Weinstock, Sophokles , 3 a ed., Wuppertal, 
1948; A. J. A. Waldock, Sophocles, the Dramatist , Cambridge, 
1951; C. H. Whitman, Sophocles. A Study of He roić Humanism , 
Cambridge, Mass., 1951; J. C. OPSTELTEN, Sophocles and Greek 
Pessimism , Amsterdam, 1952; V. Ehrenberg, Sophocles and Pe- 
ricles , Oxford, 1954, trąd. alema, Muniąue, 1956. A ultima obra 
citada promoveu de maneira decisiva o nosso conhecimento, ao 
pór em relevo a tensao espiritual que domina a estrutura interna 
do alto classicismo. G. M. Kirkwood, A Study of Sophoclean 
Drama , Corneil Univ. Press, 1958; H. D. F. Knro, Sophocles , 
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Dramatist and Philosopher , Oxford, 1958; A. Maddalena, So - 
focle y 2* ed., Turim, 1963; a “Wiss. Buchgesellschaft” reuniu tres 
conferencias sobre Sófocles (Diller, Schadewaldt, Lesky): 
Gottheit und Mensch in der Tragódie des Sophocles , Darmstadt, 
1963. Constitui um excelente auxflio o relatório de pesąuisa de 
H. F. Johansen, Sophocles , 1939-1959, em Lustrum , 1962/67. A 
maior parte da moderna bibliografia sofocliana, inclusive o pre- 
sente livro, ć completamente falha, segundo o ensaio programd- 
tico de Franz Egermann, Arete und tragische Bewusstheit bei So - 
phokles und Herodot (Vom Menschen in der Antike, Munique, 
1957, 1-128). Implicitamente tambćm vao pela amurada Aristó- 
teles, Goethe e Holderlin, com suas afirmaęoes sobre a tragedia 
e o trśgico. Uma polemica, cujo mćtodo e estilo acreditóvamos 
superados, ć em si algo desagraddvel e aqui nao ć seu lugar. Con- 
tento-me em citar o próprio Egermann (p. 94): “N3o ć surpreen- 
dente que Lesky nao possa prosseguir” 


Euripides 

Quanto a Euripides, o que nos foi transmitido ć muito mais 
abundante do que no caso dos outros dois trdgicos. E fundamental 
A. Turyn, The Byzantine Manuscript Tradition of the Tragedy of 
Eur.y Illinois Stud. in Lang. and Lit., vol. 43, Urbana, 1957. Tam- 
bem em relaęao a Eunpides topamos, antes de tudo, com os ves- 
tfgios de uma edięao comentada, realizada na Antigliidade, da qual 
um dos ramos de nossa tradięao nos oferece nove peęas: Hecuba t 
Orestesy As Fenieias, Andrómaca y Hipólito t Medeia , Alceste , As 
Troianas , Reso . Dado que possivelmente As BacanteSy recebidas 
de outro ramo da tradięao, tambćm pertenciam a esta sćrie, tra- 
tar-se-ia entao de uma seleęao de 10 obras. O melhor testemunho 
para este grupo ć o Marcianus 471, do sćculo XII. Contćm as 
cinco primeiras peęas da sćrie. No tocante a Eunpides, n3o dis- 
pomos de nenhum testemunho textual que tenha a idade e a im- 
portancia do Laurentianus y 32, 9. Em compensaęao, entra aqui 
para servir de ajuda o maior numero de manuscritos importantes. 
Depois do Marcianus , temos imediatamente o Parisinus , 2712, 
do sćculo XIII, que contćm as mesmas peęas que o MarcianuSy 
e mais a Medeia y seguindo-se o Vaticanusy 909, tambćm do sćculo 
XIII, que encerra as nove obras mencionadas, e o Parisinusy 2713 
(sćculos XII a XIII), no qual faltam as duas ultimas peęas desta 
sćrie. 
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Um fato que B. Snell, Hermes , 1935, 119, explica de forma 
convincente aumentou o roi de dez peęas da seleęao, inclusive as 
Bacantes , com outras nove. De uma edięao em papiro da obra de 
Euripides, que encerrou todos os dramas em rolos separados e 
cada cinco desses rolos em um recipiente, por ordem alfabćtica, 
chegaram ks maos dos bizantinos dois dos referidos vasilhames. 
Um continha Hecuba (que ji figurava na edięao comentada), He¬ 
lenaElectra , Heracles, As Heraclidas : o segundo, Ciclope , łon , 
As Suplicantes e as duas tragódias de Ifigenia. Os restos desta 
edięao conjunta, em ordem alfabćtica, somam-se agora, pelo se¬ 
gundo ramo de nossa tradięao, b s peęas da seleęSo. Porta-voz 
deste grupo 6 o Laurentianus 32, 2, que foi escrito no infcio do 
sćculo XIV; encontrava-se em 1348, em Avignon, e, no sóculo 
XV, chegou & biblioteca privada dos Mćdici. Dos dezenove dra¬ 
mas apenas faltam aqui As Troianas . Um segundo manuscrito, 
composto das duas partes, Palatinus , 278, e Laurentianus , conv. 
suppr. 172, ć considerado por P. Maas, Gnomon , 1926, 156, eon- 
trariamente aos pontos de vista anteriores, como cópia do Lau¬ 
rentianus 32, 2, Um livro de G. Zuntz, An Inąuiry into the Trans- 
mission of the Plays of Euripides, Cambridge, 1965, traz a prova 
de que as peęas nao comentadas foram copiadas diretamente do 
Laurentinus , 32, 2, depois que Triclfnio o corrigiu provisoriamen- 
te, ao passo que para as peęas da seleęao ć evidente que houve 
cópia de transcrięSo do arqućtipo comum, tambóm corrigida por 
Triclfnio. Trabalho eminente e de grandę significaęao para a tra¬ 
dięao euripidiana. V. Dl Benedetto, La tradizione manoscritta 
Euripidea , Pidua, 1965, defende com boa base a opiniao de que 
a tradięao deste poeta 6 “aberta”. Importante para a tradięao de 
Euripides 6 o trabalho de E. Fraenkel, Zu den Phoen. des Eur . 
Sitzb. t Bayer, Akad. Phil-Hist., KI. 1963/61, porque nele se reto- 
ma, com energia, o problema de saber atć que ponto nosso texto 
foi desfigurado pelas interpolaęoes. 

Para a moderna crftica do texto, forneceu sólido fundamento 
A. Kirchhoff, em sua edięao, Berlim, 1855. Continua sendo uti- 
liz£vel a edięSo do grandę conhecedor do grego A. Nauck, 3 
tomos, 3 a ed., Leipzig, 1892-1895. Atualmente sao importantes 
G. Murray, 3 tomos, Oxford, 1902-1910, e a edięao bilfngue da 
“Collection des Universitós de France ,, ł de L. Meridier, L. Par- 
mentier, H. Gregoire e outros, com seis tomos publicados, Paris, 
1923-1961 (ainda faltam Ifig. em AulReso)> Uma edięao bilfngde 
comeęou a aparecer na Espanha: A. Tovar, Eur. Tragedias , vol, 

I (Ale., Andr .), Barcelona, 1955. A mesma com R. P. Binda, vol. 
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II (. BacSupL), Barcelona, 1960. Entre as edięoes comentadas, 
continua ocupando lugar destacado a de Heracles, de U. von Wi- 
L A MO wrrz- Moelle n do RF, T ed., Berlim, 1909. Em 1891 publi- 
cou o Hipolito e em 1926 o Jon . Sete peęas (Hip ., Med., Hec., 
If em AuL, If. em Taur., Ale . e Or.) encontraram inteligente exe- 
gese em H. Weil, Sept tragedies d'Euripide, Paris, 1896-1907. 
Um excelente instrumento sao as edięoes comentadas de Oxford: 
D. L. Page, Med ., 1938; M. Platnauer, Ifem Taur 1938; J. 
D. Denniston, EL, 1939; A. S. Owen, łon , 1939; E. R. Dodds, 
Bac., 2 a ed., 1960; A. M. Dale, Ale., 1954; Hel, 1967. Alem 
disso, 6 importante uma edięao comentada de Hipolito por W. S. 
B arrett, Oxford, 1964. 

Alćm das traduędes de Wilamowitz, cumpre mencionar H. 
von Arnim, Zwolf Tragódien des Euripides, Viena, 1931, e E. 
BUSCHOR, Med., Hip., Heracles , Munique, 1952; TroEL, If. em 
T., 1957; Or., If. em ABac., 1960. A transposięao de Donner, 
reelaborada por R. Kannicht, com notas de B. Hagen e intro- 
duęao de W. Jens, Stuttgart, 1958 (Ale., Med., Hip., Hec., segundo 
von Arnim, Her. e Andr., em traduęao própria). D. Ebener, 
ripides Werke , 3 voIs., Berlim, 1966, com introduęao e notas ex- 
plicativas. 

Em relaęao a nenhum tragico foram tao rendosos os achados 
de papiros ąuanto o foram para Euripides. Por isso, e particular- 
mente importante citar aqui, alćm da coleęao de H. von ARNIM, 
Supplementum Euripideum, Bonn, 1913, as ajudas indicadas na 
parte geral. Novos fragmentos sao apresentados por E. G. Turner, 
no volume 27 dos Oxyrhynchus Papyri, Londres, 1962. Fragmen¬ 
tos que, segundo Nauck, eram conhecidos por citaęoes de autores, 
foram reunidos por Br. Snell, Viena, Stud. 69, 1956, 86; agora 
em Suplemento a A. Nauck, Tragicorum Graecoriun Fragmenta , 
2 a ed., repr. Hildesheim, 1964. Os escólios, notadamente abun- 
dantes em relaęao a Euripides, encontram-se em uma edięao mo- 
delar de E. Schwartz, Berlim, 1887/91. 

Ainda e digna de lei tura a introduęao de G. Murray, Euri¬ 
pides and his Age , Londres, 1922, 2 a ed., Oxford, 1946. O livro 
de D. F. W. van Lennep, Euripides 7 totriTr)<; aotpóę, ci tamo-lo 
como exemplo de emprego exagerado da moderna psicologia. A. 
Rivier, Essai sur le tragiąue d’Euripide , Lausanne, 1944, procura 
defender o poeta frente ao filósofo. Outras monografias: F. Mar¬ 
tin azzoli, Euripide, Roma, 1946; W. H. Friedrich, Euripides 
und Diphilos , Zetemata, 15, Muniąue, 1953, com boa anńlise de 
peęas isoladas. W. Ludwig, Sapheneia. Ein Beitrag zur Form- 


kunst in Spdtwerk des Euripides. Diss. Tubingen, 1954; H. 
Strohm, Euripides , Zetemata, 15, Munique, 1957, ambos com 
valiosas analises de estruturas. A importante ąuestao de saber ate 
que grau e em que forma exerce papel significativo a psicologia 
no drama de Euripides e tratada com grandes reservas no tocante 
a interpretacjo psicológica, por W. Zurcher, Die Darstellung, 
des Menschen in Drama des Euripides , Schw. Beitr. z. Altertums- 
wiss. 2, Basileia, 1947. Excelente contribuięao para As Heraclides 
e As Suplicantes e oferecida por G. Zuntz, The Political Plays 
of Euripides, Manchester, 1955; O. Reverdin, no sexto volume 
de Entretiens sur Pantiąuite classiąue , da Foundation Hardt, Van- 
doeuvres, Genebra, 1958, publicou sete conferencias sobre o poe¬ 
ta. Dentre o melhor que se escreveu sobre Euripides, figura o 
ensaio de K. Reinhardt, Sinneskrise bei Euripides , em Tradiłion 
und Geist , Gottingen, 1960, 227 (antes Neue Rundschau, 68, 
1957, 615); G. M. A. Grube, The Drama of Euripides , 2 a ed., 
Londres, 1961; A. Garzya, Pensiero e tecnica dramatica in Eu- 
ripides y Nśpoles, 1962; R. Goossens, Euripide et Athenes, Acad. 
Royale de Belgique, Classe de Lettres et de Sciences mor. et poi. 
Mem. ColL in 8 a 55/54, 1962. T. B. L. Webster, The tragedies 
of Euripides, Londres, 1967, dirigc especial atenęao para as nu- 
merosas peęas perdidas de que conhecemos conteudo e constru- 
ęao. Importante para a sua reconstruęao e tambem H. van Looy, 
Zes verloren tragedies van Euripides , Bruxelas, 1964; alem de G. 
W. Bond, The Hypsipyle of Euripides , Oxford, 1963. 

A autenticidade de Reso e provada tambem por W. Ritchie, 
The Authenticity of the Rhesus of Euripides , Cambridge, 1964. 
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